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FASE 1 
TEORÍAS DE LA COMUNICACIÓN1 
 
 
TEORÍA CRÍTICA 
 
Se denomina Teoría crítica a las teorías del conjunto de pensadores asociados a la 
Escuela de Frankfurt: Sus pensadores más eminentes fueron Theodor Adorno y Max 
Horkheimer, Jürgen Habermas, entre otros. 
 
M. Horkheimer, quien critica a la teoría tradicional y plantea la interdisciplinariedad 
del estudio, de manera que al enfocarlo a la sociedad se tome en cuenta el aspecto 
cultural de todo proceso social. 
 
Theodor W. Adorno analiza en detalle las teorías de la sociedad que tenían vigencia 
en ese momento. Concluye que la Ciencia no es neutral, sino que tiene valores, y su 
crítica va ligada a los procesos de industrialización y de tecnologización. Esto se 
cristaliza en sus estudios de la “Industria cultural” que lo llevan a determinar que la 
cultura de los pueblos está siendo convertida en mercancía y que lo que queda es 
únicamente lo que la industria produce, estandariza, y masifica.  
 
Walter Benjamín por su parte trabajó con postulados marxistas, realizó la teoría del 
lenguaje, argumentando que a partir de las guerras mundiales la sociedad se ha ido 
degradando de manera irremediable, y que el arte es lo único que salva a esta 
degradación. Más al contrario de Adorno está de acuerdo con la reproducción del 
arte por medio de la inclusión de la técnica en este proceso. 
 
Herbert Marcuse critica a la “sociedad unidimensional”, es decir a la sociedad 
capitalista de los ’60 y ’70, y con ello desenmascara a las nuevas formas de 
dominación política por medio de la racionalidad técnica y la razón instrumental, que 
sólo conciben una forma de organización social, la cual antes de liberar al individuo, 
                                                
1 La información se ha tomado y sintetizado de SERRANO, Martín y otros, Teoría de la 
Comunicación, A. Corazón editor, Madrid, 1982.   
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lo encasilla. Esto lo lleva a estudiar los procesos de la no represión a través de la 
sublimación. 
 
Y por último está Jürgen Habermas que a través de su teoría de la acción 
comunicativa relaciona la acción con la comunicación y propone el diálogo como 
medio para llegar al consenso social. De manera que la acción  comunicativa es una 
negociación mediada por símbolos. De aquí surge también el interaccionismo 
simbólico. Tema que lo trataremos más adelante. 
 
 
Es decir, la teoría crítica estuvo primeramente influenciada por el llamado marxismo 
occidental, en oposición al marxismo soviético marcado por la rigidez del 
estalinismo. Otra influencia fundamental de esta primera época son las teorías de 
Max Weber y la comprensión de la modernidad como un movimiento de 
racionalización y desencantamiento del mundo. 
 
La Teoría Crítica describe a un conjunto de teorías en distintos campos del 
pensamiento que influenciados por una relectura creativa del marxismo se proponían 
crear un modo de mirar de la realidad que fuera eminentemente revolucionario y 
transformador. Por ello la teoría crítica debería ser un enfoque que más que tratar de 
interpretar debería poder transformar el mundo. Esta orientación a la transformación 
es lo que caracteriza a la teoría crítica en oposición a la teoría tradicional. 
 
El argumento central de la teoría crítica es que no es posible entender el fracaso de la 
modernidad en crear un mundo sólo atendiendo a razones económicas. Por el 
contrario, la respuesta está en el modo en cómo la modernidad entiende las 
relaciones de poder y como se relaciona con la diferencia y la alteridad. Por ello el 
problema no se centra solamente en la esfera económica sino también en la esfera 
cultural. Es así que la escuela de Frankfurt fue pionera en los análisis de la cultura de 
masas, como el cine, la literatura, la televisión y la publicidad.  
 
Así los medios eran el nuevo mito ilustrado. Adorno y Horkheimer sostuvieron con 
desencanto que los nuevos medios técnicos producían arte estandarizado y 
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fácilmente consumible. La"industria cultural", entretanto, estaba segura de la 
fidelidad de sus clientes. 
 
Todo fue derivando hacia una cultura del banal y superficial entretenimiento. Esto 
paulatinamente se fue transformando y se habría de seguir transformando en un 
elemento unificador aplastante de la individualidad, de la independencia, de la 
capacidad de pensamiento del sujeto. Su previsión del futuro, era así desalentadora, a 
diferencia de la posición sostenida por Walter Benjamín, que cifraba esperanzas en 
los innovadores medios de la sociedad, pensando, decididamente en las películas, en 
la fotografía entre otros. 
Principales características de la teoría crítica:  
 
Dialéctica Negativa: 
Adorno niega que sea posible una total conceptualización de la realidad. Hegel 
recupera la identidad en la síntesis final, aún cuando la negación es parte esencial de 
su dialéctica. De esta manera, se justifica la identidad en tanto es racional. Si la 
dialéctica hegeliana es una dialéctica positiva, en contraposición, Adorno propone 
una dialéctica negativa, a través de la cual afirmará que no todo lo real es totalmente 
racional. 
 
Para Adorno, la dialéctica positiva, adquiere la relevancia de una ideología porque se 
requiere que el sujeto se acomode  a la realidad e incluso someterse a ella en la 
práctica haciendo eterno instante presente y inhibiendo cualquier acción 
transformadora, revolucionaria. 
 
La utopía:  
Se rechaza la posibilidad de construir una utopía positiva en tanto no es posible 
determinar cómo habría de ser el futuro. Lo que sí es posible es establecer cómo “no 
debe ser”, lo cual, alcanza, en efecto, para poder criticar el presente. 
 
Mediación:  
Mientras que en la teoría tradicional se pretende la inmediatez entre el sujeto y el 
objeto, en la teoría crítica, se afirmará que todo conocimiento está determinado por 
mediaciones, porque la producción teórica no puede existir independientemente de 
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los procesos sociohistóricos y económicos dentro de los cuales han surgido. Esto 
significa que el contexto histórico determina el objeto y la finalidad de toda 
investigación de manera tal que ninguna teoría puede ser “imparcial” sino que está 
signada por diferentes intereses aún cuando una objetividad aparente oculta su 
inevitable carácter ideológico. Además, el investigador, tampoco puede sustraerse de 
manera radical, siempre será parte mima del objeto social investigado. 
 
De acuerdo a esta perspectiva podría decirse que la especialización de la ciencia 
transforma el objeto en algo abstracto que conduce, en definitiva, a ocultar la 
realidad. Pero una visión totalizadora podrá transformar en crítica a la teoría, 
develando sus aspectos ideológicos. 
 
Praxis: 
La teoría crítica rechazó el principio de “no valoración” como criterio de objetividad 
teórica que había defendido Weber. Para Marcuse, el problema de la objetividad 
histórica requiere juicios de valor, lo que implica estar al servicio de la emancipación 
humana y derivar en una praxis liberadora. 
 
Basándonos en la Teoría Crítica buscamos llevarlo a la práctica, pues el Proyecto de 
Formación Cinematográfica, no es una relación jerárquico-impositiva de la teoría 
hacia la práctica, sino una relación dialéctica. Buscando una coherencia entre las 
formas de entender el mundo, la sociedad, etc, que sirva de referente en el quehacer 
educomunicativo cotidiano, en el proceso de transmisión de conocimientos. 
 
Conseguir teorías sociales, no sólo en el sentido que reflejan la historia de las 
sociedades en que aparecen, sino también en el que encierran ideas sobre el cambio 
social, y en particular, sobre el papel de la educación en la reproducción y 
transformación de la sociedad. 
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LA TEORÍA DE LA ACCIÓN COMUNICATIVA 
JÜNGER HABERMAS 
Jünger Habermas nacido en 1922, en primera instancia se inclinó por la Teoría 
Crítica para luego crear la suya propia. A través de sus obras, se van modificando sus 
ideas pero se mantiene la importancia central dada a la racionalidad, entendida como 
la forma en que las personas que usan el lenguaje son capaces de actuar mediante el 
conocimiento. 
En la línea de la teoría crítica tradicional, Habermas afirma que existe una 
racionalidad de los fines y que la ciencia social debe preocuparse por la resolución de 
problemas prácticos. Además afirma que, todo conocimiento obedece a un interés  
pero mientras las ciencias naturales tienen interés en controlar la naturaleza, las 
ciencias sociales tienen interés en la emancipación de las personas respecto de 
cualquiera forma de coacción. 
Habermas toma como punto de partida las ideas propuestas por Marx, como el 
concepto de acción instrumental o conducta racional de las personas para elegir los 
medios más apropiados parta lograr un cierto fin. Marx relaciona tal acción con el 
trabajo de cuyo concepto deriva las relaciones sociales.  Para Habermas, en cambio, 
en el análisis social es más importante la acción comunicativa que permite una 
comprensión comunicativa entre los actores en interacción.  En ese proceso se trata 
de lograr definiciones comunes de la situación para dentro de ellas, perseguir metas 
individuales. 
Nos debemos entonces remitir al concepto de acción comunicativa de 
Habermas quien afirma que esta acción: 
“fuerza u obliga a considerar también a los actores como hablantes u oyentes que se 
refieren a algo en el mundo objetivo, en el mundo social y en el mundo subjetivo, y 
se entablan recíprocamente a este respecto pretensiones de validez que pueden ser 
aceptadas o ponerse en tela de juicio.  Los actores no se refieren sin más intentione 
recta a algo en el mundo objetivo, en el mundo social o en el mundo subjetivo, sino 
que relativizan sus emisiones sobre algo en el mundo teniendo presente la 
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posibilidad de que la validez de ellas pueda ser puesta en cuestión por otros 
actores”2. 
Es por tanto, una forma particular de comunicación, donde, por medio de la 
argumentación se determina lo que es válido o verdadero.  Es decir, que la verdad no 
se la identifica como una copia de la “realidad” a la cual se refieren los argumentos 
de los participantes en el proceso, sino que es un resultado consensual sobre el cual 
no actúa ninguna influencia que lo distorsione.   
Ese consenso se logra cuando se dan cuatro condiciones de validez aceptadas por 
todos los participantes:  
a) Que el enunciado que hace un hablante sea comprensible 
 b) Que el hablante sea fiable 
 c) Que la acción pretendida sea correcta por referencia a un contexto normativo 
vigente 
 d) Que la intención manifiesta del hablante sea, en efecto, la que él expresa. 
Con las características señaladas, Habermas sostiene que la acción comunicativa, y 
no la acción racional instrumental, como lo hizo Marx, es la conducta que caracteriza 
a las interacciones que se dan en la sociedad.  Por eso, la acción comunicativa debe 
tener un lugar central en la teoría. 
El papel central que ocupa la comunicación en la propuesta teórica y política de 
Habermas lo lleva a preocuparse por la racionalización de la acción comunicativa.  
La evolución social se basa en el transito de una sociedad racional en la cual la 
comunicación de las ideas se expondrá sin restricciones. 
Habermas distingue en la sociedad dos niveles: el “sistema” y el “mundo de la vida”.  
El mundo de la vida está constituido por la cultura, la sociedad y la personalidad.  La 
racionalización de tal mundo implica una creciente diferenciación entre sus tres 
componentes.  Habermas destaca que el mundo de la vida representa el “punto de 
                                                
2 HABERMAS, Jürgen, Teoría de la acción comunicativa: complementos a estudios previos, Madrid, 
Cátedra, 1989, Pág. 493  
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vista de los sujetos” que actúan en la sociedad.  Pero para una perspectiva externa a 
ella, para su análisis desinteresado, la sociedad aparece como un sistema con 
diferentes configuraciones estructurales (la familia, el estado, la economía, etc.) cuya 
racionalización progresiva las va alejando del mundo de la vida en un proceso de 
“colonización” de este último por el sistema. 
Habermas contempla la acción comunicativa y el mundo de la vida como conceptos 
"complementarios". En concreto, la acción comunicativa puede considerarse como 
algo que ocurre dentro del mundo de la vida: 
Por decirlo así, el mundo de la vida es el lugar trascendental donde se 
encuentran el hablante y el oyente, donde de modo recíproco reclaman 
que sus posiciones encajan en el mundo... y donde pueden criticar o 
confirmar la validez de las pretensiones, poner en orden sus 
discrepancias y llagar a acuerdos. 3 
Habermas se preocupa por la racionalización del mundo de la vida. Cree que cuanto 
más racional es el mundo de la vida, más probable es que la interacción esté 
controlada por una "comprensión mutua motivada racionalmente". Esta 
comprensión, (el método racional para alcanzar consenso) se basa en última instancia 
en la autoridad del mejor argumento. 
Habermas emplea la teoría del "Tercer Mundo" de Popper para establecer los 
presupuestos reales sobre los que apoyar la explicación de los conceptos sociológicos 
de acción.  
Propone cuatro ideas básicas: 
Concepto de "Acción teleológica". El actor realiza un fin o hace que se produzca el 
estado de cosas deseado eligiendo en una situación dada, los medios más 
congruentes, y aplicándolos de manera adecuada. El concepto central es el de una 
decisión entre alternativas de acción, enderezada a la realización de un propósito, 
dirigida por máximas y apoyada en una interpretación de la situación. 
                                                
3 Ídem, pg 126.  
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Este tipo de acción se amplía y transforma en "Acción estratégica" al incluir las 
expectativas de decisiones de otros agentes, en el cálculo del éxito. Este segundo 
concepto lo asociamos en la clasificación que estamos realizando al primero. 
 
El concepto de "Acción regulada por normas" se refiere a los miembros de un grupo 
social que orientan sus acciones por valores comunes. Las normas expresan acuerdos 
existentes en el grupo social. El concepto de "observancia de una norma" implica el 
cumplimiento de expectativas generalizadas de comportamiento. 
 
El concepto de "Acción dramatúrgica" hace referencia a participantes en una 
interacción que constituyen un público ante el cual se ponen a sí mismo en escena. 
"En la acción dramatúrgica, los implicados aprovechan esta circunstancia y 
gobiernan su interacción regulando el recíproco acceso a la propia subjetividad, la 
cual es siempre exclusiva de cada uno." El concepto central es el de 
"autoescenificación", implicando éste una estilización de la expresión de las propias 
vivencias. 
 
En la "Acción comunicativa" el entendimiento lingüístico aparece como un 
mecanismo de coordinación de la acción. En el resto de acciones el lenguaje sólo 
aparece en algunos de los aspectos que éste ofrece, es en la Acción Comunicativa 
donde aparece como un medio de entendimiento en sí. "Qué el entendimiento 
funcione como mecanismo coordinador de la acción sólo puede significar que los 
participantes en la interacción se ponen de acuerdo acerca de la validez que 
pretenden para sus emisiones o manifestaciones, es decir, que reconocen 
intersubjetivamente las "pretensiones de validez" con que se presentan unos frente a 
otros". 4 
 
Estas pretensiones de validez se establecen como criterios de VERDAD, RECTITUD 
y VERACIDAD. 
                                                
4 Idem, pág 143 
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a. Pretensión de Verdad. Enunciados verdaderos, en el sentido de que todas las 
entidades enunciadas sean verdaderas. 
b. Pretensión de Rectitud. Qué los actos de habla sean correctos en relación con su 
contexto, siendo este contexto consensuado. Esta pretensión trasladada al "mundo 
social" exige que todas las relaciones sociales estén legítimamente reguladas. 
 
c. Se exige la coincidencia de las intenciones expresadas con los pensamientos. Es en 
el terreno del "Mundo Subjetivo" donde se deslindan las vivencias del hablante, en el 
que se exige Veracidad en el sentido expresado. 
La teoría de la “acción comunicativa” de Habermas fue escogida por ser 
determinante en un proceso comunicativo mediado como el cine. Los parámetros 
expuestos por Habermas deben ser tomados en cuenta a la hora de crear y ser parte 
de un proceso comunicativo que puede ser individual y masivo. La forma en que 
toma en cuenta la racionalidad y la intencionalidad se aplicaría directamente a 
nuestro proyecto, pues es fundamental en la labor cinematográfica que el lenguaje 
(verbal o no verbal) sea considerado trascendental a la hora de trasmitir las ideas que 
tiene el director de un producto audiovisual.  
Buscamos entonces que el concepto general de una obra cinematográfica sea 
entendida a partir de todos los elementos que esta involucre. Actuando como dice 
Habermas en su función reguladora de la interacción de todos los participantes, 
entendiéndose a estos como la obra y el espectador, o el director y la audiencia.  
Habermas también determina a esta “acción” como un proceso de validación de la 
interacción del autor, su obra y la audiencia, en el caso del cine; pero este puede 
llegar a ser validado o no, en función de si la intencionalidad del director fue 
entendida, o si simplemente la obra pudo llegar de determinada forma y apeló la 
subjetividad del público.  
La acción comunicativa por tanto, califica a nuestro tema central del proyecto, “el 
cine” como un proceso de interacción, en el que se pone en juego, elementos 
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externos e internos, objetividades y subjetividades, que buscan coaccionarse a la hora 
de ser parte de un proceso comunicativo.  
La importancia del estudio radica principalmente en entender los alcances de esta 
teoría para poder aplicarlas a la hora de planificar, desarrollar y entregar un producto 
audiovisual. Esto debe ser tomado muy en cuenta por quienes buscan entender y 
crear cine, es decir, es de vital importancia a la hora de formarse 
cinematográficamente y ser parte de una acción que comunique.   
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EDUCOMUNICACIÓN 
 
Cuando nos referimos a la educomunicación estamos haciendo alusión a un cruce de 
dos campos de indagación y producción de conocimientos (la educación y la 
comunicación) que encuentran familiaridad y se alimentan mutuamente, es decir que 
“no hay educación posible sin comunicación, la que posibilita significativas 
interacciones de enseñanzas y aprendizajes.”5 
 
Si bien puede sostenerse que la práctica comunicativa del ser humano no puede 
reducirse a su dimensión pedagógica, no es menos cierto que la comunicación 
humana, cuando motoriza la producción social de sentidos, compromete actos de 
enseñanza-aprendizaje y en consecuencia manifiesta una dimensión educativa.  
 
Por otro lado, si observamos las diversas situaciones educativas (tanto formales 
como no formales), y las teorías acerca del conocimiento, la transmisión y las 
funciones sociales de la educación nos encontramos con que el rol que le cabe a la 
comunicación no es menor, ni es un detalle. 
 
Tanto la educación como la comunicación son prácticas constitutivas y privativas de 
los seres humanos. Si nos referimos a las posibilidades de intercambiar sentidos con 
“los otros” o de enseñar a y aprender de “los otros” también podemos aseverar que la 
educación y la comunicación tienen otra particular característica. Son potencias 
humanas, de todos los individuos que necesitan del encuentro de más de un 
individuo. Es decir, la comunicación y la educación son prácticas que sólo se 
justifican a la luz de un proceso de participación colectiva.  
 
Hay algunos modelos de prácticas educativas o comunicacionales que muchas veces 
son adoptadas, de maneras más o menos conscientes, desde un amplio abanico de 
justificaciones. En todos los casos se cree estar transitando la senda correcta para 
conseguir con éxito los objetivos que se proponen las planificaciones escritas de esas 
experiencias comunicacionales o educativas.  
                                                
5 ALFARO, Rosa, Una comunicación para otro desarrollo,  Abraxas, Perú, 1993, pág. 37 
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Si observamos a la educación como un proceso vivo al igual que la comunicación, 
nos percataremos que ambos respiran, día a día, gracias al contacto social del 
individuo, donde se manifiesta la presencia de mediaciones, como el lenguaje, que 
contribuyen al diseño de sus experiencias a través de la apropiación de significados 
funcionales para desarrollarse en los contextos que se le presentan. Sea en el ámbito 
educativo formal o informal, la comunicación incide en la apropiación y 
organización que el aprendiz hace del mundo; es a partir del contacto con el otro o 
con los otros que puede desplegar habilidades y conocimientos. 
 
Es así que se considera oportuno preguntarse por la comunicación y su sentido en las 
instituciones educativas, ya que se tiende a olvidar que en los escenarios pedagógicos 
se vive un proceso comunicativo, en tanto que los sujetos implicados poseen este tipo 
de competencia y la capacidad de interacción. 
 
Las Instituciones Educativas son fuente de imaginarios, debido a que constituyen 
organismos que ayudan a interpretar la realidad, a codificar y decodificar los 
significados de los fenómenos sociales. De esta forma a través del proceso de 
comunicación que se gesta en su interior, los imaginarios son transmitidos a los 
alumnos y ellos a su vez los difunden y reproducen en su entorno. 
 
 
La demanda educativa, ha creado nuevas tareas y expectativas para la 
educación formal, encaminadas a "Abrir la escuela a la realidad y aprovechar 
las posibilidades que el entorno y el contexto ofrece para desarrollar una 
educación significativa en la era de la comunicación. No se puede ni se debe, 
por tanto, separar una educación en medios y la integración de las nuevas 
tecnologías cuando se habla de escuela". 6 
 
 
 
                                                
6 PÉREZ, J.M. Comunicación y educación en la sociedad de la información, Paidós Barcelona:. 2000, 
pág 178 
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Por lo tanto, y bajo esta óptica, es pertinente resaltar que no produce resultados lo 
que los estudiantes aprenden, sino lo que hacen con lo que aprenden, ya que en virtud 
de la incorporación de los medios de comunicación masiva y las nuevas tecnologías 
al proceso de enseñanza y aprendizaje, definitivamente deberá considerarse la 
educación en, con y para los medios, situación que implica respectivamente la 
recepción y análisis crítico. 
 
Las implicaciones de lo anterior requieren sin lugar a dudas cuestionar la práctica 
educativa y los roles que juegan sus integrantes, ya que “se hace patente la tarea de 
dotar de sentido al acto educativo, en cualquier edad y circunstancia en que se 
produzca” 7, lo que presupone construir un ambiente en el que los actores del proceso 
puedan expresarse para avanzar en las relaciones, en la comunicación y en la 
adquisición de conocimientos a través de sus propias posibilidades cognitivas y 
discursivas, antes de incorporar la herramienta tecnológica en todo su esplendor. 
 
La idea de impulsar una Pedagogía del Sentido es desarrollada por Daniel Prieto 
Castillo en la elaboración alternativa de procesos comunicativos, lo cual llevado a la 
educación implica la construcción de conocimientos a partir de uno mismo, es decir, 
construir es construirse. De tal manera que: Uno se construye no sólo a través de 
conocimientos.  Lo hace por el arte, por el juego con el propio cuerpo, por las 
interacciones, por los encuentros con los otros seres. “Uno aprende cuando se 
construye a sí mismo, cuando adquiere competencias que le permiten apropiarse de 
sus posibilidades y de las que ofrecen la cultura y el mundo en general”. 8 
 
Así, bajo esta concepción, lo comunicacional en lo educativo trasciende de tal 
manera que se convierte en una estructura cuya tendencia gira hacia lo circular, es 
decir, un proceso que implica retroalimentación antes que relaciones asimétricas y un 
tradicional discurso autoritario. Los papeles se intercambian y el docente deja de 
representar el papel de superior frente al alumno, puesto que se convierte en un 
integrante más del grupo, cuya característica adicional es su rol de guía en el 
aprendizaje. 
                                                
7 PRIETO, Daniel, “La Comunicación en la Educación”,  CICCUS-La Crujía,  Argentina 1999, pág, 
25 
 
8 PRIETO, Idem, pág. 26 
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De esta manera según Daniel Prieto Castillo,  desde el plano educativo la 
comunicación tiene entonces como objeto buscar la expresión de los participantes, 
ejercer la calidad humana, interactuar, gozar, proyectarse, afirmar el propio ser, 
sentirse y sentir a los demás, abrirse al mundo y apropiarse de uno mismo.  Lo cual 
se refleja en situaciones de trabajo donde los grupos colaboran con seriedad y 
alegría, prevalece el intercambio de experiencias, se observa una continua 
participación, etc., que atenta contra la pasividad en el aula como generalmente 
sucede en la educación tradicional. 
 
En conclusión el maestro y la maestra cumplen la tarea de un mediador en el proceso 
de enseñanza-aprendizaje.  Esto implica no solamente utilizar e incorporar las nuevas 
tecnologías como el audio y el video en el aula, sino además las estrategias 
cognitivas que se utilizan y los materiales didácticos de los que se echa mano para 
llevar de manera más eficiente el conocimiento los otros. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 17 
CINE Y DISCURSO 
Cine como realidad 
 
 
Sabemos que en el transcurso de la historia, el ser humano siempre ha buscado 
formas de dejar testimonio de su existencia, encontrar maneras de guardar sus 
recuerdos así como las imágenes de personas y momentos.  
 
En tiempos antiguos se utilizaron a la pintura y a la escultura para lograrlo, sin 
embargo, la incorporación de la tecnología trajo nuevos inventos que abrieron 
increíbles posibilidades de representación de su entorno. 
 
Uno de estos inventos es el cine. Históricamente se ha marcado el 28 de diciembre de 
1895 como la fecha de su nacimiento. Ese día en el Gran Café del Boulevard de los 
Capuchinos, en París, Louis y Auguste Lumière realizaron la primera proyección de 
cine: fueron 10 o 12 pequeños documentales que dieron inicio a lo que ahora 
conocemos como arte, industria y espectáculo.  
 
La cinematografía está compuesta por dos partes: forma y contenido. La forma 
incluye los instrumentos mecánicos que hacen posible crear las películas. El 
contenido es la historia: la trama y los personajes que nos llevan el sentido del filme.  
 
Las primeras películas llamadas ´vistas´ duraban entre 5 y 7 minutos. La mayoría 
mostraba una serie de imágenes simples, como la salida del sol sobre un maizal. Sin 
embargo, la gente acudió en masa a ver estas nuevas películas. En los Estados 
Unidos, el precio de admisión usualmente era un vellón (nickel) y las pequeñas salas 
de cine o teatros se conocieron como Nickelodeones. 
 
El cine en Europa  como espectáculo de masas nace el 28 de diciembre de 1895 en el 
Café Salón Indiano, un local de Capuchinos de París. La entrada costaba un franco, y 
el programa consistía en 10 películas de 2 minutos de duración, con pases cada 
media hora. Finalmente, tuvo un éxito espectacular, llegando a ofrecer 24 sesiones, 
de 12 de la mañana a 12 de la noche. Los títulos eran La salida de los obreros de la 
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fábrica Lumière, La llegada del tren a la estación de Liotat, La partida de naipes, El 
regador regado, La demolición del muro, entre otras.  
 
El nacimiento del contenido significativo en los filmes se considera el año 1903. En 
esta fecha, el cineasta estadounidense Edwin S. Porter se propuso hacer un filme con 
una historia: una película que tuviera una trama completa, en lugar de simplemente 
capturar un evento existente. Para lograr esto, Porter usó actores de teatro, un libreto 
y unió escenas filmadas en diferentes momentos y lugares, introduciendo el montaje.  
Así nació The Great Train Robbery, la primera película de Estados Unidos. A pesar 
de los escasos 8 minutos de duración, el filme se convirtió en un exitoso espectáculo 
masivo. 
 
David Wark Griffith no fue el inventor del montaje, sino un experimentador de la 
narración cinematográfica pues rompió con la tradición del gran marco escénico 
acercándose a los intérpretes, encuadrados a la altura de las rodillas (según la 
expresión francesa) plano americano.  “Griffith se esforzó en hacer el cuadro más 
familiar, más realista, en romper su aislamiento, en hacerlo circular junto a otros, 
próximos o alejados de él.”9 
 
Otro gran avance aportado por Griffith se refería al plano corto o primer plano, pues 
aprovechó los frutos de éstas y otras investigaciones para sus producciones siguientes 
como fue primero El nacimiento de una nación. Así se da una nueva escritura 
cinematográfica previamente experimentada con el escalonamiento de planos del 
plano de conjunto al primer plano, la creación  de un espacio-temporal, el montaje 
alterno y el montaje paralelo, el suspense, el ritmo.  Posteriormente fue Intolerancia  
la cual desarrolla cuatro historias situadas en cuatro épocas diferentes, aquí Griffith 
las entremezcla y las pone en paralelo; de esta manera por primera vez una película 
se contruía alrededor de una idea y no de la simple exposición de un hecho o de la 
clásica narración. 
 
                                                
9 PINEL, Vincent, El montaje, Ed. Paidós, ed 2004, Madrid, pág 17 
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El “raccord de mirada” es otro de los mecanismos de montaje realizados por Griffith, 
donde la mirada que aparece en una imagen conlleva la imagen siguiente, la de lo 
mirado. 
 
Por otro lado los nuevos cineastas soviéticos, en cambio, eran teóricos.  Todo les 
inducía a inventar, el espíritu vanguardista, el compromiso revolucionario ansioso de 
justificación.  Todos los textos teóricos estaban de acuerdo en celebrar lo que 
consideraban la clave en la guerra del lenguaje cinematográfico: el montaje. 
 
El cineasta Lev Kulechov se entregó a cierto de número de experiencias sobre el 
montaje que dejaron huella como el  `efecto k´, por ejemplo la creación de una mujer 
que nunca existió. Rodó la escena de una mujer arreglándose : se peinaba, se 
maquillaba, se ponía las medias, pero filmaba el rostro, la cabeza, el cabello, los pies 
de mujeres distintas y los montaba como si se tratara de una sola, y gracias al 
montaje conseguía crear una mujer que no existía en realidad a pesar de existir en el 
cine. 
 
Serguei M Eisenstein consagró buena parte de su obra en celebrar las virtudes del 
montaje, pero su esencia parte de esta idea “la yuxtaposición de dos fragmentos de 
película se parece más a su producto que a su suma. Se asemeja al producto y no a la 
suma en cuanto el resultado de la yuxtaposición difiere siempre cualitativamente de 
cada uno de los componentes tomados por separado”10 
 
En sus primeros largometrajes Eisenstein adaptó para la pantalla el procedimiento del  
`montaje de atracciones´, es decir desencadenó una violenta  emoción en el 
espectador uniendo imágenes poderosas, a priori sin vínculo contextual, sin relación 
narrativa.  Además manejaba con elocuencia un principio, el detalle por el todo, y un 
procediemiento, el primer plano.   
 
Otra aportación de Eisenstein que todavía hoy lo sitúa en la vanguardia reside en la 
libertad con la que trataba sus raccords, pues con él el montaje no busca justificación 
realista de ninguna clase: se basa en una poderosa y áspera voluntad de expresión.  
                                                
10 EISENSTEIN, Sergei Reflexiones de un cineasta, Moscú 1958, pág 69. 
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Origen del cine desde la fotografía 
 
El cine tiene un origen científico que consta de tres elementos que nos ayudarán a 
saber qué es el cine: la fotografía, la proyección y la persistencia de la visión. 
 
En 1824 se publicó en Londres un importante trabajo científico llamado Persistencia 
de la visión en lo que afecta a los objetos en movimiento. Ahí se estableció que el ojo 
humano retiene las imágenes durante una fracción de segundo después de que la 
persona deja de tenerlas delante. Este estudio motivó a muchos científicos a hacer 
experimentos para intentar demostrar el principio. Uno de estos inventos fue el 
zootropo.  
 
 
 
 
 
Pero el cine no existiría sin una muy importante invención. William Henry Fox (en 
Reino Unido) y Louis Daguerre (en Francia) quienes fueron responsables de un 
nuevo descubrimiento que haría posible el desarrollo del cinematógrafo: la 
fotografía.  
 
Técnicamente el cine es una proyección sucesiva de fotografías impresas sobre una 
cinta, que nos dan imágenes en movimiento. En 1852, las fotografías comenzaron a 
sustituir a los dibujos en los artefactos para ver imágenes animadas. A medida que la 
fotografía se fue desarrollando, fue posible fotografiar un movimiento real en vez de 
poses fijas del mismo.  
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Thomas Alva Edison construyó el Black Maria para realizar sus experimentos sobre 
imágenes en movimiento. El Black Maria era un laboratorio cerca de West Orange, 
New Jersey, que se convirtió en el primer estudio de cine del mundo. 
 
Ahí se diseñó lo que algunos consideran la primera máquina de cine: el kinetoscopio. 
Pero su diseñador no fue Edison, sino el ayudante de éste, William K. L. Dickson, 
quien hizo casi todo el trabajo.  
 
 
 
En Francia, los hermanos Louis y Auguste Lumière crearon el cinematógrafo. Este 
invento era cámara, copiadora y proyector a la misma vez. Los hermanos Lumière 
produjeron con gran éxito una serie de cortometrajes de tipo documental, en los que 
mostraban varios elementos en movimiento, tales como: olas rompiendo en la orilla 
del mar, obreros saliendo de una fábrica, y un jardinero regando el césped. Uno de 
sus cortometrajes más exitosos presentaba a un tren avanzando hacia el espectador, 
lo cual dejaba al público muy impresionado. 
 
El cinematógrafo fue el primer aparato auténticamente de cine. Por eso, el 28 de 
diciembre de 1895 (fecha en la que el cinematógrafo fue presentado al público) es 
conocido universalmente como el comienzo de la historia del cine. Y a los inventores 
de este increíble artefacto, los hermanos Lumière, se les reconoce como los 
iniciadores de la era cinematográfica.  
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Cine y espacio 
 
Al hablar de cine sabemos que, como en sus inicios la fotografía, trata de reflejar 
muestras de una realidad que deseamos exaltar, y por lo tanto necesitamos de 
distintos elementos que nos permitan cumplir con este objetivo. Para mostrar 
diferentes situaciones es  fundamental localizarla en un tiempo y espacio 
determinado.  
 
La arquitectura nos da una realidad tangible y directa, por el contrario la realidad que 
nos brinda el cine es intangible. No obstante ambas realidades nos llevan a la 
existencia pura: La espiritual. Es decir, si nos referimos a la estructura solamente, sin 
sentido, no podría alcanzar calidad artística. Al hablar de cine y espacio, debe estar 
implícito aquel sentir que conecta a ambos, lo que en escena se quiere transmitir, 
aquello que deja de ser material para constituirse en el sentido de cada secuencia, que 
refleje el tiempo, los recuerdos, la historia, las sensibilidades y los sentimientos 
humanos de la trama.  
 
Los directores de cine, al igual que los arquitectos buscan “construir” sus imágenes, 
sus espacios y los movimientos que hay entre ellos, que son prediseñados y 
analizados profundamente, y no simplemente filmar historias con actores sujetos a un 
guión como a veces pensamos. Ellos buscan “El verdadero cine”, aquel que no está 
atrapado por el texto sino por la profunda exploración de la imagen y el espacio. 
 
Pero ¿Qué es el verdadero cine?, cuando empezamos a investigar más ampliamente 
la duda no fue resuelta sino que creció. Existen muchas teorías y hasta gente 
especializada en clasificar, juzgar y criticar cada película pero de ahí surgió otra 
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interrogante: ¿acaso algunas películas son menos importantes por no agradar a todos? 
Es decir que, ¿ las películas malas entonces no son películas? ¿Será “falso” cine?  
 
En nuestro proceso investigativo encontramos un argumento muy válido que hacia 
un análisis entre lo que se considera arte y como este repercute en nuestra 
apreciación sobre lo que es verdadero cine. En muchas ocasiones, los críticos de cine 
tratan de prestigiar obras que el público considera un fracaso, simplemente por que 
quienes las realizaron son directores de renombre.  
 
Pero al referirnos a verdadero cine no encontramos parámetros válidos para calificar 
a distintas obras pues poseen géneros y por tanto características diferentes. Así que 
en nuestra opinión el cine en general es verdadero pero no toda filmación puede ser 
llamada cine.  
 
Por otro lado, una de las facultades más importantes del cine al igual que el teatro es 
ser el único arte de representación móvil. Esta característica fundamental para los 
arquitectos, los diseñadores y creadores de espacio que pueden y deben aprender a 
usar la vista a la manera de los cineastas; esto les permitirá entender la manipulación 
de la forma, el espacio y de sus actores. 
 
En la relación del cine y la arquitectura existen ciertos aspectos formales 
identificados a través de las edificaciones que se muestran en la pantalla y su 
clasificación dentro de un determinado estilo o corriente arquitectónica.  
 
Crear la forma de las edificaciones que aparecen en el cine es el objeto de la 
escenografía cinematográfica y por lo tanto para conocer estas formas es 
imprescindible estudiarla.  
 
La escenografía, tanto teatral como cinematográfica, se ha considerado hasta ahora 
subordinada a la arquitectura, por creerse que es sólo un medio para reproducir 
espacios. Sin embargo, se puede partir de la base que las analogías entre escenografía 
y arquitectura son suficientes al ser su objeto la construcción de espacios.  
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Por ello es conveniente empezar estableciendo una definición de la escenografía, que 
más o menos diría, consiste en reproducir una realidad adaptándola a unas 
circunstancias de espacio y tiempo que faciliten al máximo un futuro rodaje.  
 
Esta definición evidentemente es limitada y refleja la posición subordinada, que 
antes se citaba, ante la arquitectura.  
 
La escenografía no sólo sirve para reproducir la realidad, incluso cuando se ha 
eludido esta realidad se ha logrado llegar a unos niveles más altos de creatividad, 
consiguiendo al mismo tiempo los objetivos a que está destinada. 
 
La escenografía tiene dos formas de reproducir una realidad: repetirla en un estudio, 
o usarla directamente transformándola al rodar en exteriores.  Una particularidad en 
la arquitectura y diseño en el cine, es que a veces hay que convertir un ambiente 
normal en algo extraordinario para que vaya bien con la secuencia, con el personaje.  
 
El edificio real es mucho más reconocible por el público y por lo tanto es más fácil 
que tenga un papel protagonista y unas connotaciones de las que carecería si fuese un 
edificio reconstruido. 
 
La construcción escenográfica es por su naturaleza transitoria y por ello sus 
estructuras  son diferentes a las de la arquitectura. Otra de las diferencias 
fundamentales entre arquitectura y escenografía es la perdurabilidad de lo construido.  
 
El montaje cinematográfico y el proyecto arquitectónico también han sido analizados 
y comparados por Antonio Vélez Catraín: "Sin película el guión es literatura, sin 
edificación el proyecto es sólamente dibujo". 11 
 
Hay otra relación más profunda entre arquitectura y cine, aquella que sólo pueden 
enseñar los directores a los arquitectos: cómo mostrar el espacio. Como decía Paul 
Chemetov: "el cine culturalmente hablando aporta a la arquitectura una nueva 
                                                
11 GOROSTIZA, Jorge, “La imagen supuesta. Arquitectos en el cine", Fundación Caja Arquitectos, 
Barcelona 1997, pág  93. 
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mirada, porque la arquitectura también se nutre de miradas y se renueva por la 
mirada, el conocimiento y la apreciación visual de las cosas" 12 
 
Géneros cinematográficos 
 
Al referirnos a géneros cinematográficos encontramos una gran cantidad de 
clasificaciones, sin embargo en su esencia son categorías temáticas estables, 
sometidas a una codificación que respetan los responsables de una película y que es 
conocida por sus espectadores.  Siempre se encuentran sometidos a los cambios de la 
moda y distintas tendencias político-sociales.  
 
Por lo común, suele identificarse como género cinematográfico un modo particular 
de contar una película. Los creadores cinematográficos asumen los géneros como un 
modelo para ordenar los contenidos del relato. Como herramienta para clasificar la 
producción cinematográfica, los géneros se fundamentan en un tema, en una 
escenografía típica o en una tendencia de producción. No obstante, el recurso de los 
géneros es fundamental para la distribución y promoción comercial de las películas. 
 
El género cinematográfico es el estilo narrativo de una película, como los géneros de 
otros campos artísticos, son clasificaciones formales originadas en la cultura clásica, 
los dos géneros mayores griegos: comedia y tragedia; uno de estilo ligero, tema 
superficial y final feliz, otro afectado, profundo y de triste desenlace.  
 
Los géneros cinematográficos se clasifican según los elementos comunes de las 
películas que abarquen, originalmente según sus aspectos formales (ritmo, estilo y 
sobre todo el sentimiento que busquen provocar) pero también otros más 
característicos según su ambientación y según su formato. 
 
Existen tres géneros cinematográficos fundamentales, dentro de los cuales podemos 
clasificar a todas las películas y sub clasificarlas en distintos estilos que representan 
las tendencias.  
                                                
12 CHEMETOV, Paul, “Cine y arquitectura”, 02-10-07 
http://cinemasarquitectura.blogspot.com/2007/04/taxi-para-tres.html 
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El primer género es la Comedia cuyo principal objetivo es causar risa en el 
espectador. Se puede clasificar a la comedia en aquella conocida como farsa (causa 
carcajada por lo absurdo) y la risa o (producido por un lugar común y un personaje 
fuera de lo común o viceversa).  
 
La tragedia es también un género cinematográfico que el propósito de la historia 
trazada en su argumento no se llega a cumplir. El Drama es aquel género que 
muestra una historia que sí logra cumplir el objetivo trazado en su argumento.  
 
También queremos hablar sobre otros géneros importantes como el thriller. Los 
thrillers se caracterizan por un ritmo rápido, acción frecuente y héroes ingeniosos 
que deben frustrar planes de más poderosos y mejor equipados villanos. Los thrillers 
frecuentemente se solapan con historias de misterio aunque son distinguidos por la 
estructura de su argumento.  
 
El western es fundamental, sobre todo en el contexto del cine clásico y del cine 
estadounidense. En ocasiones se ha argumentado que es el único género originario 
del séptimo arte, puesto que el resto en mayor o menor medida ya existían en la 
literatura.  
 
No existe una traducción precisa de la palabra ´western´ pero para explicar su 
significado por lo general se usa la expresión "película del oeste" o "película de 
vaqueros". 
 
Se considera a los años 50 como la época dorada del cine ´western´. Pero con el 
continuo avance del mundo aquel género se fue debilitando por lo que poco a poco 
aparecieron nuevos subgéneros como el que se creó en Italia denominado ´Spaghetti 
western`.  
 
Fue Sergio Leone quien, con su primera película, dio entidad propia a este género 
que se diferenciaba claramente del estilo de las películas americanas a partir de la 
estética, puesta en escena, su música atractiva y novedosa y hasta el comportamiento 
de los personajes, muchas veces antihéroes.  
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“El cine de ´acción’ es un género cinematográfico en el que prima la 
espectacularidad de las imágenes por medio de efectos especiales dejando al margen 
cualquier otra consideración. Los elementos más frecuentes de una película de acción 
son persecuciones (tanto a pie como con vehículos), tiroteos, peleas, explosiones, 
robos y los asaltos”.13 
 
El concepto de cine de autor se refiere a un cine en el que el director tiene un papel 
preponderante en la toma de todas las decisiones, y en donde toda la puesta en escena 
obedece a sus intenciones. Estas películas son realizadas basándose en un guión 
propio y al margen de las presiones y limitaciones que implica el cine de los grandes 
estudios comerciales. Esto, por lo general proporciona cierta libertad a la hora de 
expresar el mensaje del director.  
 
Lenguaje cinematográfico14 
 
El cine es arte, lenguaje y medio de comunicación. El cine habla por medio de 
imágenes, de los encuadres, de la palabra hablada, de los efectos especiales, del 
montaje, del color y de los sonidos.  
 
El lenguaje del cine se basa en la fotografía, en la música, en la literatura, en el 
cómic y en todos los fenómenos artísticos. De la misma forma, el cine influye en las 
demás artes, aportando sus formas de expresión.  
 
El cine se expresa de múltiples y variadas maneras, constituyendo así el lenguaje 
cinematográfico. El lenguaje del cine parte fundamentalmente de cuatro elementos 
básicos: la selección de partes de realidad, los movimientos, el montaje y el sonido. 
 
Tomaremos en cuenta los siguientes elementos: Planos, tiros y movimientos de 
cámara. 
 
 
                                                
13 Anónimo “Género cinematográficos”, www.wikipedia.org/cine  
14 Información obtenida y sintetizada de: www.lenguajecinematográfico.com  
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El plano 
 
Dentro del lenguaje cinematográfico debemos tomar en cuenta el plano que es la 
unidad mínima del lenguaje audiovisual.  
 
En el lenguaje audiovisual, especialmente cinematográfico, el plano es la perspectiva 
de los personajes, objetos y elementos de las imágenes tal como los capta la cámara 
desde un lugar y un ángulo determinados. El plano comienza, cuando la cámara 
empieza a rodar y termina cuando la cámara se detiene. 
 
Mientras la cámara se mantiene fija en un lugar y no varía el ángulo ni la distancia a 
la que toma las imágenes se habla de un mismo tamaño de plano.  En términos 
generales se reconocen los siguientes tipos de plano. 
 
Plano general: Introduce al espectador en la situación, le ofrece una vista general y le 
informa acerca del lugar y de las condiciones en que se desarrolla la acción. Suele 
colocarse al comienzo de una secuencia narrativa. En un plano general se suelen 
incluir muchos elementos, por lo que su duración en pantalla deberá ser mayor que la 
de un primer plano para que el espectador pueda orientarse y hacerse cargo de la 
situación. Puede realizarse de varios modos, según su grado de generalidad. 
 
Plano general de Ubicación:  Es una filmación que abarca muchos elementos muy 
lejanos. En él los personajes tendrán menos importancia que el paisaje. Por ejemplo, 
una cabaña en el bosque vista de lejos. Las personas se verán pequeñas. 
 
Plano general corto: abarca la figura humana entera con espacio por arriba y por 
abajo. 
 
Plano entero: cuando los límites superior e inferior del cuadro casi coinciden con la 
cabeza y los pies.  
 
Plano americano: Su línea inferior se encuentra por debajo de las rodillas. 
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Plano medio: Presenta la figura humana cortada por la cintura, de medio cuerpo 
hacia arriba. Tiene un valor expresivo y dramático, pero también narrativo. Limita 
ópticamente la acción mediante un encuadre más reducido y dirige la atención del 
espectador hacia el objeto. Los elementos se diferencian mejor y los grupos de 
personas se hacen reconocibles y pueden llegar a llenar la pantalla. 
 
Plano medio corto :encuadre de una figura humana cuya línea inferior se encuentra a 
la altura de las axilas. Es mucho más subjetivo y directo que los anteriores. Los 
personajes pueden llegar a ocupar la pantalla con un tercio de su cuerpo, y permite 
una identificación emocional del espectador con los actores. Mediante este encuadre 
es posible deslizar también muchos otros elementos significativos. 
 
Primer plano (Close up): encuadre de una figura humana por debajo de la clavícula. 
El rostro del actor llena la pantalla. Tiene la facultad de introducirnos en la 
psicología del personaje. Con este encuadre se llega a uno de los extremos del 
lenguaje visual: los objetos crecen hasta alcanzar proporciones desmesuradas y se 
muestran los detalles (ojos, boca, etc.). 
 
Primerísimo primer plano: Primerísimos planos de objetos o sujetos, flores, una 
nariz, un ojo, un anillo, etc. Concentra la atención del espectador en un elemento 
muy concreto, de forma que sea imposible que lo pase por alto. Si se refiere al 
cuerpo humano, este tipo de encuadre nos mostrará una cabeza llenando 
completamente el formato de la imagen. Desde el punto de vista narrativo nos puede 
transmitir información sobre los sentimientos, analiza psicológicamente las 
situaciones y describe con detenimiento a los personajes. 
 
Plano de Reubicación: Es redundante, vuelve a mostrar un plano otra vez para 
refuerzo visual de algo. Ejemplo casos de policías y crímenes. 
 
Plano Master: Es captar de manera general toda una acción de manera estática, para 
que en el momento de editar se pueda mezclar el master con tomas específicas. 
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Tiros de cámara: 
 
Normal: el ángulo de la cámara es paralelo al suelo. La cámara se puede colocar de 
muchas formas, invertida, a ras del suelo, etc. 
 
Picado: Cuando la cámara está sobre el objeto, en un cierto ángulo. El objeto está 
visto desde arriba. Suele emplearse a veces para destacar aspectos psicológicos, de 
poder, etc. Se le da al personaje un nivel de inferioridad o de víctima 
 
Contrapicado: La cámara se coloca bajo el objeto, destacando este por su altura y le 
da al personaje un nivel de superioridad. 
 
Cenital: la cámara se sitúa completamente por encima del personaje, en un ángulo  
perpendicular. 
 
Contra Cenital: la cámara se sitúa completamente por debajo del personaje, en un 
ángulo perpendicular al suelo. 
 
 
Movimientos de cámara:  
 
La gran fuerza expresiva del film está precisamente en su multiplicidad dinámica, en 
los numerosos tipos de movimientos que son posibles en él: 
 
Movimiento en su propio eje: 
Verticales y horizontales 
 
Paneo: Movimiento de la cámara horizontalmente ya sea de izquierda a derecha o de 
derecha a izquierda.  
 
Tilt: Movimiento de la cámara verticalmente ya sea de abajo hacia arriba o de arriba 
hacia abajo. Cuando se realiza un movimiento de abajo hacia arriba se le denomina 
“TILT UP”, mientras que cuando se realiza un movimiento de arriba hacia abajo se 
le denomina “TILT DOWN”. 
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Movimientos de desplazamiento: 
 
Dolly: La cámara se mueve de su lugar desde el punto A hasta el punto B 
Dolly:. Moverse junto con la cámara hacia delante o hacia atrás. Cuando se mueve 
uno hacia delante se le denomina “DOLLY IN” y cuando se mueve uno hacia atrás 
se denomina “DOLLY OUT”. 
 
Travelling: Movimiento de la cámara en largas distancias. 
Travel: Moverse junto con la cámara paralelamente a la acción. Esta acción puede 
hacerse de izquierda a derecha denominándose “TRAVEL IZQUIERDO” o de 
derecha a izquierda denominándose “TRAVEL DERECHO”. 
 
Steadicam: Tiene la forma de un canguro, para sitios difíciles. 
 
Grua: Nos saca de una realidad o puede ser con un helicóptero. 
 
Movimientos ópticos:  
Zoom: Es un desplazamiento interno del lente. 
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La selección de la realidad 
 
Una película se compone de fotogramas (cada fotografía encuadrada). Cada segundo, 
pasan 24 fotogramas por la pantalla, lo que quiere decir es que la velocidad de una 
película normal es de 24 imágenes (fotogramas) por segundo. Sin embargo, la unidad 
básica del lenguaje cinematográfico es el plano, que se compone de muchos 
fotogramas (selecciones de realidad).  
 
La acción de seleccionar la parte de imagen que importa a la expresión buscada 
recibe el nombre de encuadrar. Al encuadre se le llama comúnmente plano. El 
elemento básico, el más pequeño, para la toma de imágenes nace de la fotografía y se 
denomina fotograma.  
 
El fotograma selecciona solamente la parte de la realidad que puede abarcar el 
objetivo, que depende del ojo humano, de la intención de quién filma.  Según la 
situación en que se coloque la cámara, distancia o ángulo de mira, la selección 
realizada, es decir, el encuadre, puede variar sustancialmente la visión de la realidad. 
 
El montaje cinematográfico 
 
El montaje es el proceso que se utiliza para ordenar los planos y secuencias de una 
película, de forma que el espectador los vea tal y cómo quiere el director. La manera 
de colocar los diversos planos puede cambiar completamente el sentido, y por lo 
tanto el mensaje, de una película. En el montaje se hace casi toda la película. Se 
cambian secuencias, se suprime lo que no gusta, se añade o se acorta el ritmo. 
 
Tipos de montaje: 
 
Montaje narrativo: Cuenta los hechos. Ya sea cronológicamente o mezclándolo con 
saltos al futuro o al pasado. 
 
Montaje expresivo: Cuando marca el ritmo de la acción, rápido en las aventuras y en 
la acción, lento en el drama y en el suspense. 
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Montaje ideológico: Cuando quiere utilizar las emociones, basándose en símbolos, 
gestos, etc. 
 
Montaje creativo: Es la operación de ordenar sin tener en cuenta una determinada 
cronología, sino como recurso cinematográfico, previamente expresado en el guión o 
como una operación totalmente nueva, que tratará de dar coherencia, ritmo, acción y 
belleza a la obra fílmica. 
 
Montaje poético: Cuando se realiza como una verdadera obra poética, causando 
reacciones en el espectador. Posee intención expresiva, según el cual los fragmentos 
se combinan de modo que la atención del espectador responda a las intenciones del 
realizador. En otros casos, en vez de presentar en orden riguroso una cronología de 
los hechos mostrados, el cineasta utiliza los flash-back, o vuelta atrás, y los flash-
forward, o saltos hacia adelante 
 
El Sonido 
 
En 1896, Edison patentó ya su Kinetófono, que combinaba la mecánica fílmica con la 
fonográfica. Desde los primeros momentos, la música era interpretada en directo ante 
la pantalla. 
 
Personas especializadas, entre ellas «el explicador», contaban lo que sucedía y 
mediante artilugios hacían los ruidos, viento, tempestades, trinos de pájaros y otros, 
que eran utilizados para una mejor comprensión del lenguaje de las imágenes 
mudas. El sonido aumenta la impresión de realidad. Dota al filme de continuidad 
sonora. Es un mecanismo para conseguir unidad.  
 
Clasificación de los sonidos 
 
El ruido 
Ruidos naturales. 
Ruidos humanos.- 
Ruidos mecánicos. 
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Palabras-ruido. 
 
La música. 
 
La palabra y los diálogos. 
El sonido siempre existió en el cine. Lo que sucede es que en la primera etapa del 
cine los espectadores no podían oírlo físicamente. Tenían que leerlo, decodificarlo, 
interpretarlo a partir de los mecanismos que los cineastas utilizaban. 
 
• Intertítulos. 
• Primeros planos de objetos que sugieren un determinado sonido. 
• Gesticulación de los actores. 
• Lectura de labios. 
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CINE E INDUSTRIA CULTURAL 
 
Cine Independiente 
 
Es importante conocer como ha ido evolucionando el cine independiente, y recordar 
que en realidad todas las compañías multimillonarias de Hollywood empezaron 
como “independientes”.  
 
La producción de cine, a principio de los años veinte estaba dominada por la MPPC 
o Motion Pictures Patents Company, organización encabezada por Thomas Alba 
Edison quién fue quién patento el kinetoscopio y más tarde mostraría las primeras 
imágenes con sonido. Los productores tenían que pagar, entonces, un impuesto de 
medio centavo por cada centímetro de película impresa.  
 
Los distribuidores necesitaban contar con una licencia que costaba 5000 dólares al 
año. Y existían otras imposiciones, que si no cumplían les significaba ser 
perseguidos intensamente por el numeroso grupo de investigadores privados, 
abogados y funcionarios de Edison. 
 
Aquellos que no estaban de acuerdo decidieron no acatar las duras condiciones 
impuestas por la MPPC y se agruparon creando sus propias organizaciones. Vieron la 
luz así la Independent Motion Picture Distributing and Sales y la Greater New York 
Film company y se autodenominaron independientes, aunque Edison los llamaba 
´ilegales´. 
 
 
En este grupo se encontraban: 
Adolph Zukor, quien fundó la Paramount Pictures, Wilhem Fuchs, más conocido 
como William Fox, quien creará la Fox Film Corporation. Los hermanos Warner los 
fundadores de la Warner Bros, Carl Laemmle el fundador de la Universal Studios, 
Marcus Loew quien se unió con Samuel Goldfish para dar nacimiento a la Metro-
Goldwyn-Mayer. 
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A lo largo del tiempo estas compañías crecieron y ahora producen multimillonarias 
películas que se alejan ampliamente de lo independiente. Aunque los parámetros para 
delimitar el cine independiente aún son muy subjetivos, las características que en un 
inicio los delimitó han sido notablemente modificados.  
 
El término ´cine independiente´ ha sido explotado como un "género" por las 
distribuidoras a fin de comercializar sus productos. Son incontables los festivales de 
cine independiente, como el Festival de Cine de Sundance o los Independent Spirit 
Awards. 
 
Las producciones independientes han estado siempre alejadas de las "grandes" 
superproducciones de Hollywood, se podría decir que Europa es el continente más 
involucrado en este tipo de cine.  
 
El concepto de cine independiente está ligado al de cine de autor aunque no son lo 
mismo.  En este último, el director tiene un papel preponderante, casi siempre utiliza 
sus propios guiones y se encarga de otros aspectos como el sonido, la fotografía, etc., 
en la medida que lo desee y pueda. Esta libertad le permite al cineasta expresar de 
forma personal la creatividad y plasmar sus sentimientos e inquietudes en la película. 
 
Sin embargo, existen claros ejemplos de directores de renombre que lograron realizar 
películas de autor dentro de la industria: Scorsese, Woody Allen, los hermanos 
Cohen y otros. 
 
El cine independiente se ha caracterizado por abordar una serie de temas que el cine 
más popular no tuvo en miras: los homosexuales, las drogas, la prostitución, la 
mentira del sueño americano, la decadencia de la familia. Como algunos ejemplos 
encontramos: María llena eres de gracia; Sexo, pudor y lágrimas; Todo sobre mi 
madre, entre otras. 
 
Como sostiene Karen Schwartzmann del Independent Feature Project, el cine 
independiente permanece como idea de un cine más crítico o experimental, o que 
representa sectores sociales ausentes de la producción estándar. 
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En cuanto a la estética del cine independiente, abarca diferentes formatos e ideas. 
Desde el blanco y negro, colores brillantes, etc., forman parte de este abanico tan 
extenso. No es posible dar una regla general para determinar que podemos 
denominar como un film independiente y cual no.  
 
Pero más allá de las características anteriormente mencionadas, el cineasta 
independiente tiene que poseer una visión artística propia, que le lleve a ser libre en 
el proceso creativo. Como sostiene Johnatan Rosenbaum, un cineasta independiente 
es alguien que tiene el control final sobre su trabajo, lo que le garantizará mantener 
intacta su obra. 
 
Muchas veces, debajo de una producción de Hollywood, se puede esconder un 
discurso totalmente personal. Tenemos el ejemplo del inefable Martin Scorsese, que, 
tenga o no muchos millones de presupuesto, siempre deja la "marca" de la casa. Y 
siempre busca temática difícil o arriesgada para sus films. Entre ellos encontramos: 
Infiltrados (2006), El Aviador (2005), Gangs of New York (2003), Al límite (1999),  
Kundun (1997), Casino (1995), Quiz Show (El dilema) (1994). 
 
Los actores: Todos están muy medidos, ninguno sobresale por encima del otro. En el 
cine de estudio se cuida más, por ejemplo, los efectos especiales, los protagonistas, 
etc. “En el cine independiente todos los actores tienen una historia detrás, y no se 
llega a reconocer fácilmente a veces quien es el protagonista y quien el secundario”. 
15 
 
Cuando nos referimos a cine e industria inmediatamente pensamos en Hollywood. 
Puesto que su maquinaria de producción en masa 700 películas al año,  mas o menos, 
dicen de un negocio en grande. 
 
El cine egipcio podría hacer 150 películas al año, pero desde la llegada del cine de 
Hollywood sólo produce más que diez o quince. Brasil, que tiene 150 millones de 
personas, hace 5 películas al año. En todo el mundo se hacen dos o tres mil películas 
                                                
15 Colaboradores de Wikipedia, “Cine Independiente”,  03-10-07 www.wikipedia.org/cine    
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al año. Mil de estas se hacen en la India. El resto del mundo hace aproximadamente 
400 y 800 películas al año.  
 
Bombay es el principal centro de producción de películas de India. Se comercializan 
principalmente en lengua hindi, para ser distribuidas en el propio país. Algunas son 
grandes superproducciones y cuentan con los presupuestos más altos, estas son 
dobladas a otras de las lenguas mayoritarias del país (telugu, tamil, malayalam, 
kanada).  
 
Las cifras del cine Ecuatoriano de los últimos años hablan de una actividad en 
franco crecimiento. Se han producido 20 películas desde 1999. Hasta 1998, 
era de una película cada cinco años. Hoy es de tres películas por año. El 
crecimiento se ha dado gracias al acceso de la tecnología digital, la cual ha 
abaratado costos. 16 
 
El star system del cine 
 
Fue D. W. Griffith, padre del cine de ficción, quien empezó a filmar sus películas y a 
colocar a los actores en los títulos de crédito. Gracias a esa iniciativa, los actores 
comenzaron a ser conocidos, generándose una demanda por parte del público. Dicho 
comportamiento continuó evolucionando hasta nuestros días, donde muchas 
producciones ganan o pierden relevancia inicial en función de sus protagonistas. 
 
Durante tres décadas, el star system, o sistema de estrellas, implantado por los 
grandes estudios de Hollywood se convirtió en un fenómeno industrial de primera 
magnitud, así como en un caso sociológico sin el cual no se explicaría la formidable 
incidencia del cine norteamericano en las costumbres del siglo.  
 
Como explica Terenci Moix  “si bien el predominio de las estrellas existía ya en la 
década anterior, lo cierto es que en los años treinta se vio definitivamente 
sistematizado gracias al sentido del monopolio y exclusividad de los estudios”17. 
                                                
16 SERRANO, Jorge, Una cierta tendencia del cine ecuatoriano, Revista Nacional de cultura 
encuentros Nº10, 2007, pág 66.  
17 MOIX, T., La Gran Historia del Cine.  Blanco y Negro, pág 56 
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Las estrellas fueron inventadas única y exclusivamente por y para el cine. La primera 
de todas fue Theda Bara, literalmente creada por el productor William Fox, quien 
buscando la manera de crear un gancho para sus películas, la encontró construyendo 
una estrella. 
 
Su verdadero nombre era Theodosia Goodman, pero la productora hizo circular una 
extraordinaria historia sobre los orígenes de la artista que había nacido en el Sahara. 
Y para recordar este mito, Fox creó un slogan: "la mujer más perversa del mundo". 
Sus películas más conocidas fueron: Cleopatra, Salomé, Romeo and Juliet, The She 
Devi, The Tiger Woman, Siren of Hell, etc. 
 
De esta forma, se implantaba la práctica de la personalidad prefabricada. La estrella, 
en definitiva, era consecuencia de un complejo proceso de fabricación de mercancías 
humanas. Y para ello, los grandes estudios contaban con un equipo de profesionales 
de primera fila, entre quienes se encontraban los encargados de crear una imagen 
completamente nueva: maquilladores, estilistas y peluqueros. 
 
Desde entonces se institucionalizó la práctica de sustituir el nombre real por otro 
inventado. Para ello, los estudios de Hollywood tenían a disposición de sus nuevos 
actores una lista de nombres y apellidos con los cuales poder crear un nombre 
artístico, más adecuado para llamar la atención escrito en un cartel. Así, Norma Jean 
Mortensen  se convirtió en Marilyn Monroe y Cary Grant fue Archibald Leach. 
 
El estrellato es un fenómeno específico de la sociedad estadounidense y fueron las 
estrellas quienes sentaron las bases de la industria cinematográfica de Hollywood. 
Sin embargo, éstas no existieron desde los comienzos de la historia del cine.  
 
Al principio, en la época del cine silente, el nombre de los actores no aparecía en las 
películas. Como dice Ronald L. Davis “durante sus dos primeros años, Mary 
Pickford fue conocida simplemente como `La chica de los rizos de oro´. Finalmente 
el público exigió conocer el nombre, y nació la primera estrella de cine”.18 
                                                
18 DAVIS, Ronald L ,Los grandes estudios en Hollywood,  Casiopea, Barcelona, 2001, pág 47. 
 40 
 
Aunque también las estrellas se vieron sometidas a presiones desde el principio. La 
apariencia, la personalidad y la interpretación, tenían que ser estandarizadas a través 
de las películas, para poder integrarlas totalmente dentro del star system.  
 
De este modo, James Cagney consiguió ser el gángster por excelencia; Clark Gable, 
el macho; Doris Day, la virginidad angelical y Lana Turner, el erotismo. Es así que, 
como diría Edgar Morín “la era de las películas estrella termina cuando comienza la 
de las estrellas del cine”.19 
 
Cine como negocio 
 
De acuerdo con el actual sistema de producción de películas, por lo general, cada uno 
de los seis estudios más importantes (Columbia, Paramount, 20th Century-Fox, 
MCA/Universal, Time Warner y Walt Disney) produce menos de 20 películas al año. 
El resto proviene de productores independientes, cuya producción, inversión, 
distribución y exhibición son realizados por compañías diferentes. La mayor parte de 
las películas producidas en forma independiente son distribuidas por uno de los seis 
grandes estudios. 
 
“En la actualidad, los vendedores de sueños se enfocan en los compradores jóvenes. 
Actualmente, casi la mitad de los espectadores cinematográficos es menor de 30 
años.”20 
 
Hoy en día, las películas son creación de un grupo de escritores y productores, 
patrocinadas por otro grupo de inversionistas, vendidas a un tercer grupo, es decir,  
los distribuidores y presentadas por un cuarto grupo, los exhibidores. 
 
“El mejor año de la cinematografía fue 1946,  los cines estadounidenses vendieron 
más de 4 mil millones de boletos. En la actualidad, a pesar de que más personas ven 
                                                
19 MORIN, E. Las stars: servidumbres y sus mitos, Dopesa, Barcelona, 1972, pág 82. 
20 Laura Gurevich, Introducción a la Comunicación, 
www.monografias.com/trabajos11/inco/inco2.shtml 
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películas en video, el número de entradas vendidas ha disminuido aproximadamente 
a mil millones.”21 
 
Los exhibidores piensan que si aumentan sus precios de admisión, perderán más 
espectadores. Ésta es la razón por la que los exhibidores cobran tanto por los 
refrescos, que es de donde obtienen de 10 a 20% de sus ingresos. 
 
En nuestros días, los estudios tienden a seleccionar los proyectos más seguros y a 
buscar ideas que han probado ser del gusto del público antes  de correr riesgos. 
Como diría Omar Ospina “el cine es un gigantesco negocio que mueve miles de 
millones de dólares a lo largo y ancho del planeta, pone a trabajar a decenas de miles 
de personas, crea mitos y leyendas a cuenta de la publicidad que genera su 
exhibición, enriquece y consolida múltiples empresas”.22 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
21 Idem. 
22 OSPINA Omar, El Cine: Arte y negocio, espectáculo y entretenimiento, Mundo Diners, No. 243, 
Quito, agosto, 2002, pág 23. 
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CINE Y LATINOAMÉRICA 
 
Las primeras proyecciones públicas realizadas por los agentes de los hermanos 
Lumière en Latinoamérica tuvieron lugar en la ciudad de México en agosto de 1896. 
Posteriormente sus cámaras recorrieron esta región en busca de nuevas audiencias y 
localizaciones exóticas para sus películas. A finales del siglo XIX, el cine en 
Latinoamérica se encontraba en fase de consolidación tanto en las ciudades en 
expansión como en las áreas rurales. 
 
Hasta principios de la década de 1930, la mayor parte de la producción local en 
Latinoamérica eran documentales que reflejaban la sociedad del momento, 
especialmente la de la aristocracia en las ciudades modernas con su moda, su poder y 
su lujo y, por otro lado, la espectacularidad del paisaje rural.  
 
En la I Guerra Mundial las películas de ficción eran rodadas principalmente por la 
industria francesa e italiana, siendo especialmente populares los melodramas y las 
estrellas italianas. Después de la guerra aumentó la influencia de Hollywood, que 
llegó a dominar los mercados locales.  
 
Los directores hispanos no podían competir de forma eficaz con la integración 
vertical y los abundantes medios de producción de Hollywood, aunque lograron 
mantenerse en el mercado con películas de ficción históricas, localizaciones 
reconocibles y argumentos basados en la canción, el baile y la literatura popular.  
 
De esta época cabe destacar en Argentina a José A. Ferreyra con La muchacha del 
arrabal (1922), en México a Enrique Rosas con El automóvil gris (1918) y en Brasil 
a Humberto Mauro con Labios sin besos (1930). La llegada del sonido fue recibida 
por los directores latinoamericanos con optimismo. Esperaban que asestase un golpe 
mortal a la producción extranjera al permitir acercar la canción y los valores de su 
cultura a las audiencias locales. 
 
Realmente estas esperanzas no se vieron cumplidas, ya que la llegada del sonido más 
bien reforzó la posición en el mercado de la producción procedente de Estados 
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Unidos. Aunque sí permitió un cierto desarrollo de las industrias cinematográficas de 
México, Argentina y, en menor medida, de Brasil.  
 
El costo y la sofisticación de las nuevas tecnologías no estaban al alcance de la 
mayor parte de los países más pobres de esta región, que necesitaron muchos años 
hasta poder doblar las películas a su lengua nacional.  
 
Entre 1930 y 1950, el gran éxito del cine sonoro lo constituyeron los musicales, las 
comedias y los melodramas históricos y costumbristas. La música era algo 
fundamental: el tango en Argentina, la samba y la chanchada en Brasil y las 
rancheras, el bolero y los ritmos importados del Caribe (rumba y mambo) en México. 
 
Las producciones de los estudios argentinos y especialmente de los mexicanos se 
hicieron famosas en el mundo de habla hispana. Las estrellas mexicanas (los 
cantantes Jorge Negrete y Pedro Infante, el músico Agustín Lara, los cómicos 
Cantinflas y Tin Tan, las diosas de la pantalla Dolores del Río y María Félix) entre 
muchos otros, llegaron a formar parte integrante de la cultura popular 
latinoamericana.  
 
Estas producciones, de gran dinamismo en las décadas de 1930 y 1940, se quedaron 
obsoletas en la década de 1950, por lo que los directores jóvenes comenzaron a 
buscar formas diferentes de expresión. 
 
En la década de 1960 apareció un movimiento conocido como el ‘nuevo cine’ que 
fue ganando en fuerza y coherencia. Este movimiento intentaba captar la realidad 
social cotidiana con un tipo de filmación artesanal, flexible y económica, impulsado 
por un deseo utópico de modernidad y cambio social que se reflejaba en el 
entusiasmo inicial por la Revolución Cubana.  
 
En la década de 1970 se fue extinguiendo el entusiasmo revolucionario de la década 
de 1960 a medida que una ola de dictaduras militares fue barriendo Brasil, Bolivia, 
Uruguay, Chile y Argentina, obligando a muchos directores a readaptarse a las 
condiciones más duras del exilio.  
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Sin embargo, el cine se benefició de un mayor apoyo por parte del Estado en Brasil, 
Cuba, México y los países andinos. Algunos realizadores continuaron su postura de 
oposición de la década anterior, pero la gran mayoría consiguió disfrazar su crítica 
social dentro de géneros más generales con una aceptación popular asegurada, como 
las películas de suspenso, las comedias y los melodramas de trasfondo político. 
 
En la década de 1980 surgió en esta región un movimiento de democratización 
caracterizado por una reducción de la censura y un mayor apoyo estatal, del que pudo 
beneficiarse la industria cinematográfica de ciertos países, especialmente Argentina y 
Brasil.  
 
Entre los numerosos directores de esta década con éxito a nivel nacional e 
internacional se encuentran en Argentina, María Luisa Bemberg (Camila, 1984) y 
Luis Puenzo, cuya película La historia oficial ganó el Oscar a la mejor película de 
habla no inglesa en 1985; en Brasil, Ana Carolina, Tizuka Yamasaki y Suzana 
Amaral; en Perú, Francisco Lombardi con La boca del lobo (1988); y en Venezuela, 
Román Chalbaud, Clemente de la Cerda y Fina Torres. Los directores surgidos en la 
década de 1960 también rodaron en esta década importantes proyectos como Sur 
(1988) de Fernando Solana. 
 
La industria global del espectáculo mantiene un estrecho control sobre la iniciativa 
local. Las últimas cifras en Argentina, que dispone de una de las industrias 
cinematográficas nacionales más fuertes, muestran que en 1994 de 171 películas 
estrenadas en cines comerciales, el 64% eran estadounidenses y sólo el 4,5% 
argentinas.  
 
En la industria del vídeo, el 82,9% de los títulos eran estadounidenses y los canales 
terrestres y por satélite emitían en su mayor parte películas de esta nacionalidad. 
Pero, incluso en un mundo que tiende cada vez más a la globalización y la 
estandarización, todavía existen formas de conservar y enriquecer las diferencias 
culturales, como revela el éxito del colombiano Sergio Cabrera La estrategia del 
caracol (1993).  
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Sin embargo, aunque los realizadores latinoamericanos se estén viendo forzados, por 
problemas financieros y de mercado, a adoptar la lenta y metódica ‘estrategia del 
caracol’, aún quedan muchas historias interesantes y artesanales que pueden ser 
contadas. 
 
Los imaginarios del cine latinoamericano están firmemente ligados a la realidad 
social explosiva, turbulenta, y atroz que viven nuestros países. El cine de nuestras 
regiones se pregunta hoy cómo narrar esa realidad; cómo articular lo local con lo 
global, particularmente desde la estética.  
 
Hay un nuevo neorrealismo en el cine latinoamericano y también un nuevo tipo de 
realismo social que bien podría ser llamado "hiperrealismo posmoderno". El cine se 
debate entre incorporar el lenguaje del documental sin maquillar la realidad, usar 
personajes reales en vez de actores, escenarios de la calle y no locaciones; o, por el 
contrario, apelar al artificio técnico de un Tarantino o un Scorsese, o a la estilización 
plástica de un Almodóvar. 
 
Los desencantos políticos, las contradicciones de clase, las ciudades, los conflictos 
urbano-marginales, la corrupción, el narcotráfico, la violencia en todo su poder y 
miseria, son los temas centrales de muchas películas del continente.  
 
El cine de América Latina siempre ha sobresalido por su calidad y más en estos 
últimos años. Historias urbanas, episodios históricos, visiones particulares de cada 
región, enmiendas políticas, críticas y transformaciones sociales son las temáticas 
que se han ido abordando a través de diversas producciones, donde se ha mostrado la 
cara de una región afectada por una crisis latente, pero con enorme riqueza cultural y 
creativa.  
 
Con crisis y todo, a la que debemos sumar la falta de visión estratégica que el área 
gubernamental padece sobre este campo, hay alternativas e iniciativas para sacar 
provecho de una idea y plasmarla en celuloide.  
 
La mirada de Europa hacia América Latina es muy favorable y tanto los programas 
de fomento como los observatorios culturales están abiertos a propuestas de 
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desarrollo, los únicos requisitos son: el interés, la creatividad, la unificación de 
esfuerzos y la cooperación para el desarrollo. 
 
El cine latinoamericano permanece durante gran parte de su historia só1o como la 
expresión aislada de cinematografías nacionales, en las que predominan los países de 
mayor producción.  
 
Estos países son los que tienen una población suficiente para asegurar un mercado. 
Los mayores son México, Argentina y Brasil, que en su conjunto, entre 1930 y 1996, 
concentran el 89 % de la producción del continente. El 11% restante se reparte entre 
los demás países. 
 
El hecho de que haya un bajo interés por las producciones nacionales y 
latinoamericanas parte de los años 60, cuando se comenzó a sentir un malestar por la 
imponente competencia de las producciones estadounidenses, que llegaron a 
absorber un porcentaje muy elevado del mercado.  
 
Existen dos serios problemas que afectan a la cinematografía de América Latina, 
obstáculos que deberían ser identificados para aminorarlos hasta donde sea posible. 
El primero es la poca disposición de los gobiernos para incidir en las políticas de 
Estado y activar el fomento de la producción nacional, para su posterior distribución 
y exhibición en el interior y en el extranjero.  
 
En segundo lugar está la hegemonía de las producciones estadounidenses en las salas 
de exhibición y en los medios televisivos, que en complicidad con las cadenas y 
grupos mediáticos impiden que se creen unas políticas culturales para alentar y 
desarrollar la cinematografía nacional.  
 
Sumado a estos dos problemas debemos tener en cuenta que los gustos de un gran 
número de espectadores (acostumbrados a ver un cine de masas al estilo Hollywood) 
resta aún más la importancia que se suele dar al cine nacional.  
 
Hoy en día, la dependencia del mundo fílmico estadounidense en las salas de 
exhibición resulta alarmante. Más todavía cuando, según datos actualizados, la cuota 
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de filmes estadounidenses llega a un 90 por ciento del total de cintas que se 
proyectan en la mayoría de las salas de América Latina.  
 
 
 
Iniciativas de la producción latinoamericana 
 
A lo largo de estos últimos cinco años se han desarrollado tres iniciativas claves, que 
han incidido en gran parte de las producciones latinoamericanas, estas son: el 
programa multilateral IBERMEDIA (cuyo origen podemos encontrarlo en la Cumbre 
Iberoamericana de Jefes de Estado y Presidentes de Gobierno para el Desarrollo 
Audiovisual del Área Iberoamericana de hace cuatro años), la Fundación del Nuevo 
Cine Latinoamericano y el Fondo Europeo de Ayuda a la Coproducción y 
Distribución EUROIMAGES.  
 
Por otro lado, los aportes del programa para la distribución y promoción de la 
película Conversaciones con Mamá (España-Argentina) han hecho que este filme 
consiga una cifra de 70.735 espectadores en las pantallas de España.  
 
Por su lado, EUROIMAGES ha financiado en 2004 coproducciones como Habana 
Blues (Cuba-España-Francia) y Hotel Tivoli (España-Dinamarca-Portugal-
Argentina). En lo que concierne a la formación, tanto IBERMEDIA como la 
Fundación del Nuevo Cine Latinoamericano trabajan en cursos, talleres y 
seminarios.  
 
Un ejemplo importante constituye el Curso de Desarrollo de Proyectos 
Cinematográficos Iberoamericanos que se desarrolla en Casa de América en España, 
donde también se exhiben producciones latinoamericanas y se puede mencionar el 
Curso Superior en cine Latinoamericano que funciona con la colaboración de la 
Universidad Rey Juan Carlos en Madrid.  
 
Las coproducciones constituyen una importante posibilidad de difusión y presencia 
de las producciones nacionales en mercados internacionales, ya que al coproducir se 
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amplía el circuito de comercialización y exhibición. Hay que tener en cuenta que los 
países que intervienen en esa modalidad de trabajo compartido se encargan de 
introducir las películas en sus propios mercados, y esto es ya bastante.  
 
Es evidente que España es el mejor aliado de Latinoamérica en materia de 
coproducciones, al ser países que comparten un mismo idioma y lazos culturales 
comunes. 
 
En el año 2004, según fuentes del ICAA (Instituto de Cinematografía y Artes 
Audiovisuales), se coprodujeron 41 largometrajes, de los cuales 18 fueron 
coproducciones con Latinoamérica. Esto nos demuestra que hay interés en esta 
estrategia con fines evidentes de aliviar costes, facilitar el financiamiento y abrir 
nuevos mercados.  
 
A pesar de lo anterior, hay que admitir que la relación entre ambos espacios -España 
y América Latina- es todavía escasa, debido a las desigualdades del mercado de los 
servicios y bienes culturales. Sin lugar a dudas, los acuerdos de coproducción han 
sido efectivos para dar a conocer a directores y actores en España, desarrollar un star 
system y vender expectativas futuras. 
 
Festivales 
 
 
Los festivales de cine constituyen otra gran ventana de promoción importante para el 
éxito de una película. Tanto los pequeños como los grandes eventos del mundo 
fílmico pueden ser buenas fuentes de difusión, claro que las producciones que se 
muestren en los grandes festivales (que ya cuentan con mayor prestigio) son las que 
tendrán más oportunidades de promocionarse dentro del mercado internacional, ya 
que los productores y/o distribuidores estarán interesados y dispuestos a invertir en 
esas películas.  
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Muchos realizadores latinoamericanos apuestan por presentar sus largometrajes en 
festivales como el de Cannes, Venecia, San Sebastián, Berlín o el de Toronto, pero 
pocos alcanzan la meta de estar dentro del circuito.  
 
En Latinoamérica no existe un mercado cinematográfico común. Según los datos de 
Lluís Bonet, los niveles de recaudación y espectadores del cine no nacional en estos 
países se sitúa por debajo del uno por ciento, distribuyéndose solo éxitos comerciales 
que han tenido presencia o reconocimiento internacional, ya sea en festivales o por 
ganar una mención o ser nominada al Oscar.  
 
Nadie duda que dentro de más de un país latinoamericano deambulen ideas y 
proyectos cinematográficos que piden ayudas a gritos. Tanto los Estados como las 
empresas privadas, de cada país, deben actuar para fomentar el cine nacional.  
 
 
Bien dice Jorge Sánchez Sosa (Los que no somos Hollywood, 2005), citando a García 
Canclini en torno a la crisis del cine: “Es necesario re-equilibrar lo público y lo 
privado más allá de cada nación. Para cambiar esta situación es indispensable que los 
Estados asuman el interés público y regulen la acción empresarial”. 23 
 
Propuesta política del cine latino 
 
El cine Latinoamericano, a través de su historia, se ha convertido en la puesta en 
escena de los distintos procesos políticos y sociales de los países Latinoamericanos. 
De esta forma se ha convertido en el único recurso de recogimiento de la memoria 
porque los otros medios están controlados o anulados.  
 
Las tramas tratan siempre de ser sinceras y busca enfrentamiento por la denuncia de 
situaciones político-sociales. Luego, se abre la democracia, y entonces nosotros 
tenemos posibilidades distintas. 
 
                                                
23 CANCLINI, Nestor, Diferentes desigualdades y desconectados. Mapas de interculturalidad, 
Gedisa,, 2004 pág 39 
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El cine se centra ciertamente en problemas de fondo como el racismo, la identidad 
cultural, los valores éticos y entonces el enfoque es distinto. No necesariamente 
tenemos que hacer películas inspiradas en hechos históricos puntuales, sino que 
podemos usar la ficción y sus recursos para poder penetrar profundamente en los 
hechos reales.  
 
A pesar de la enorme hegemonía del cine norteamericano ejercida desde las primeras 
proyecciones en Latinoamérica, en los últimos años se ha evidenciado un  
renacimiento, producto también de las crisis de todo tipo que han atravesado nuestros 
países. Es curioso cómo las crisis sociales y políticas obligan a los artistas a dar 
respuestas a lo hechos.  
 
Mientras en Estados Unidos el cine se dedica a reinterpretar series de televisión y 
explotar al máximo los efectos especiales, y la violencia, el cine de nuestro 
continente quiere llegar hasta las raíces de la historia, busca responder a la pregunta 
de ¿Quiénes somos?. 
 
“Según Gabriel García Márquez, el cine latinoamericano esta viviendo un boom que 
ya experimentó la literatura de los años sesenta. Precisamente, el cine de este 
hemisferio se está nutriendo de obras literarias, aunque no necesariamente del boom 
literario”24.  
 
Podemos tomar como ejemplos recientes adaptaciones cinematográficas de Como 
agua para chocolate, basada en la novela homónima de Laura Esquivel, De amor y 
de sombra en la novela de Isabel Allende, Fresa y chocolate en un cuento de Senel 
Paz, entre otras.  
 
Una sociedad necesita mirarse a los espejos del arte para poder comprenderse. 
Muchos autores afirman que el arte no debe mezclarse con lo político y son 
catalogados como un absurdo total. Todo acto social es un acto político, y todo acto 
trascendente en la sociedad es un hecho político, por tanto, el arte es indispensable 
para la construcción de una sociedad. Y el cine se ha convertido no sólo en un 
                                                
24 BÁEZ, Marcelo, Apuntes para una discusión sobre cine y literatura en el Ecuador, Revista 
nacional de cultura, Nº10, 2007, Pág 71.  
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referente histórico sino una forma de expresión de la sociedad, en una propuesta 
política.  
 
 
CINE  ECUATORIANO25 
 
Breve historia 
 
En 1874 el científico alemán Teodoro Wolf contratado por García Moreno como 
profesor de la inaugurada Escuela Politécnica, proyectó en Quito y Guayaquil 
imágenes de su linterna mágica sobre geología y geografía europeas.  
 
En 1906 el italiano Carlo Valenti empresario transeúnte del cinematógrafo, llegó a 
Guayaquil, donde filma y exhibe los primeros registros cinematógrafos en Ecuador: 
Amago de Incendio, Ejercicio del Cuerpo de Bomberos, Procesión del Corpus en 
Guayaquil. Su retrato y la propaganda del cinematógrafo Valenti constituyen las 
primeras imágenes de fotograbado en el flamante diario El Comercio de Quito. 
 
En 1908, luego de inaugurado el ferrocarril que une a la Costa y la Sierra, se difunde  
con mayor intensidad el cinematógrafo. La empresa Casajuana, cuyo lema es la 
Casallena, hace ese trayecto y se establece en Quito. Motivó, además, a músicos 
nacionales para que acompañen al cine silente.  
 
En 1909 en el Teatro Sucre de Quito se estrenó el biógrafo americano del alemán 
Julio Wickenhauser, quien luego establece en Guayaquil y Cuenca varios teatros. En 
1912 Ambos Mundos estrenó el moderno aparato cinematográfico modelo Pathé y 
distribuye la revista mundial Pathé Journal. 
 
El asesinato del presidente Eloy Alfaro interrumpe un proyecto de producción 
cinematográfico que Ambos Mundos había planificado con el gobierno alfarista para 
promover al país y atraer inversión extranjera.  
                                                
25 La información se ha tomado y sintetizado de la Revista nacional de cultura GRANDA, Wilma, 
“Cronología del cine ecuatoriano”, Encuentros, No 10 año 2007. 
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En 1914, Jorge Cordovez Chiriboga fundó la compañía de Cines de Quito. Construyó 
e inauguró, en un solo año, cuatro salas monumentales: Variedades, Popular, Puerta 
del Sol y Royal Edén. Allí se exhibieron famosas series cinematográficas y se 
estimuló la asistencia, especialmente de niños y mujeres, rifando golondrinas, 
artículos domésticos, libras esterlinas y entradas gratuitas al cinematógrafo. En el 
centro de la ciudad de Quito, se inauguró el Cinema del Hotel des Etrangers con 
servicio de bar incluido.  
 
Pero la producción propiamente dicha de cine en el Ecuador comenzó en la década 
de 1920, con la producción del primer largometraje argumental ecuatoriano: El 
tesoro de Atahualpa, dirigido por el chileno Roberto Saa Silva y producido por el 
ecuatoriano Augusto San Miguel. 
 
En 1923 se fundó la Arts film denominada Teatro Ecuatoriano del Silencio. La 
iniciativa y el impulso son del actor italiano Carlo Bocaccio y de Augusto San 
Miguel, quienes se propusieron formar a mímicos “capaces de actuar en las comedias 
y dramas más difíciles, como si fueran los nuevos Chaplins y Valentinos”.  
 
En 1924 el 7 de Agosto se exhibió el primer largometraje de argumento: El tesoro de 
Atahualpa. Primera de una serie de filmaciones de la recién inaugurada empresa 
Ecuador film. Co dirigida y financiada por Augusto San Miguel, joven Guayaquileño 
que impulsó una saga significativa para la cinematografía nacional.  
 
El 24 de noviembre se estrenó el segundo argumental de la Ecuador film Co. Se 
necesita una Guagua. Augusto San Miguel en la que actuó, dirigió y produjo. El 
tema satirizó un levantamiento conservador contra un supuesto fraude electoral del 
partido liberal.  
 
El 7 de Febrero en 1925 se estrena el tercer argumental de la Ecuador Film.Co. Un 
Abismo y dos almas. Se promociona “como una sanción para los hacendados 
desalmados que maltratan a los indios”.   
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En 1926, Carlo Bocaccio y el camarógrafo José Ignacio Bucheli filmaron el 
documental sobre el Oriente ecuatoriano “Copiando del natural la vida de sus 
pobladores y sus extraños quehaceres”.  
 
En 1927 en el Sucre de Quito y con la presencia del presidente de la República, se 
estrenó Los Invencibles Shuaras del Alto Amazonas: “Dos mil quinientos metros de 
negativo” que presentaron cincuenta escenas diferentes para llegar a estimar a la raza 
jíbara y al heroísmo de los misioneros.  
 
En 1929 se estrenó la primera película de turismo, Un viaje por Manabí, dirigida por 
Rodrigo Chávez y con cámara de Manuel Ocaña Dorado. Apareció allí la hermana 
del General Eloy Alfaro: Doña Manuela Alfaro, viuda de Cajigal.  Se filmó también 
Ecuador Noticiero Ocaña Film, que incluyó el saludo del cuerpo diplomático al 
posesionado presidente ecuatoriano Isidro Ayora. La filmación ocurrió entre 1929 y 
1931.  
 
En 1933 Luis Alberto Sánchez, escritor y posterior Vicepresidente del Perú, se 
asoció con el escritor ecuatoriano Pablo Palacio para distribuir películas alemanas en 
las salas de cine del país.  
 
En 1934, se inauguró en Quito el Teatro Bolívar, Empresa de Teatros y Cinemas, el 
más grande de la ciudad de Quito, con una capacidad de 2300 butacas. Se estrenó 
con el filme El signo de la cruz, a cuya proyección asistieron invitados especiales 
que incluyeron al presidente de la República.  
 
En 1951 se exhibieron cintas de promoción turística con auspicio de la presidencia de 
la República: Sombreros de Panamá hechos en Ecuador, Extraña fauna de las Islas 
Galápagos, Selvas tropicales de Ecuador, exploraciones Petroleras en el Oriente, 
Imbabura.  
 
Sin embargo, el cine ecuatoriano fue promovido por los intelectuales en la década de 
1960, entre ellos Ulises Estrella, director de la Cinemateca Nacional. Durante ese 
período proliferaron las coproducciones mexicano-ecuatorianas. Durante la siguiente 
década, se fortaleció el género documental. 
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De 1972 – 5 durante el denominado boom petrolero, varios productores de la 
industria Cinematográfica Ecuatoriana, filmaron la obra pública del gobierno 
nacionalista revolucionario del General Rodríguez Lara. En muchos casos, como 
testimonio de obra de construcciones monumentales como el oleoducto 
transecuatoriano o informes de gobierno, entre otros.  
 
En 1975, El Centro Municipal de Cultura de Guayaquil, dirigido por Gerard Raad 
convocó a un Encuentro de Realizadores Cinematográficos Ecuatorianos en el Teatro 
9 de Octubre.  
 
En 1977 se organizó el Primer Concurso Nacional de Cortometrajes de Cine y 
Televisión promovido por los canales 8 de Quito y 2 de Guayaquil. Además que se 
legalizó la Asociación de Autores Cinematográficos del Ecuador. 
 
En 1980 en el Registro Oficial Nº 104 se inscribe la exoneración del 100% de 
impuestos a los espectáculos públicos que la unión Nacional de Periodistas, la casa 
de la Cultura Ecuatoriana y la Sociedad Filarmónica no pagarían siempre y cuando 
actúen como empresarios directos. Esta exoneración se extiende a la producción del 
cine Nacional, y así, hasta 1983, permitió la realización de un sinnúmero de 
producciones nacionales.  
 
En 1981 la Sección Cine de la CCE y el Cine Club Ciudad de Quito, formado por 
Ulises Estrella, organizaron el Primer Encuentro Andino de Cineastas, al que 
asistieron delegados de Venezuela, Colombia, Perú y Bolivia. Se realizó una muestra 
de cine andino y se propuso  una reunión de cine club andino. Una resolución del 
encuentro incentivó y propició la creación de la Cinemateca Nacional del Ecuador, 
adscrita a la Casa de la Cultura Ecuatoriana.  
 
En 1985, ASOCINE, organizó en el Teatro Universitario, Un Festival de Cine 
Ecuatoriano con filmes producidos a partir de 1980. El Municipio de Quito, la 
dirección de Educación y Cultura y la Cinemateca organizaron un Festival 
Internacional de Cine Infantil en el cual los niños fueron parte del jurado.  
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En 1986 en la provincia del Azuay se cumplió el Primer Encuentro de Cineastas 
Ecuatorianos cuya agenda incluyó un balance de la producción y difusión 
cinematográfica ecuatoriana, además apoyó al proyecto de Ley de Cine presentado 
por ASOCINE y promoción del intercambio de experiencias para buscar apoyos para 
la producción. También, se difundieron programas de acción de la Fundación del 
Nuevo Cine Latinoamericano.  
 
El taller de Cine Arte Infantil de la Cinemateca presentó la muestra Nosotros 
Hacemos Cine con películas de animación realizadas por los niños del taller en un 
programa piloto apoyado por la UNESCO.  
 
En 1987 la Federación Indígena Campesina de Bolívar organizó el Primer Festival de 
Cine Indígena Indio Guaranga, para comunicarles de su provincia. 
 
En 1989 La Cinemateca Nacional del Ecuador ejecutó con apoyo de la UNESCO un 
proyecto de recuperación física de películas ecuatorianas. En 1994, el Congreso 
Nacional aprueba un Proyecto de Ley de Cine que crearía el IEC (Instituto 
Ecuatoriano de Cinematografía) y el FONACINE (Fondo Nacional de 
Cinematografía) financiado con un impuesto del 1% sobre el costo de publicidad 
comercial en canales de Tv. Sin embargo, el presidente de la República veta en su 
totalidad el Proyecto de Ley de Cine.  
 
En 1995, la UNESCO y la Cinemateca Nacional celebraron el centenario del cine 
con la publicación del libro Cine Silente en Ecuador y con el reestreno de películas 
de los años veinte restauradas.  
 
En 1996, se estrenó el largometraje Entre Marx y una mujer desnuda, de Camilo 
Luzuriaga, que obtuvo el premio Coral a la Mejor Dirección Artística en La Habana, 
y Mejor Guión y Mejor Banda Sonora en Italia.  
 
En el 2000, la Cinemateca Nacional con apoyo de la UNESCO publicó su catálogo 
de películas Ecuatorianas de Patrimonio 1922 – 1995.  
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En el 2001 se inauguró en Quito la sala de cine Ocho y Medio como un proyecto 
alternativo a la difusión cinematográfica de otras salas eminentemente comerciales. 
En el año 2004, extendió su programación al Museo Antropológico y de Arte 
Contemporáneo MAAC, en Guayaquil.  
 
El 24 de Enero del 2006 el Congreso Nacional aprueba por amplia mayoría, las 
observaciones de la comisión de Educación y Cultura, entre ellas: la eliminación de las 
preferencias arancelarias, la supresión del porcentaje propuesto sobre el Fondo de Cultura 
para el Fondo de Cine y la ratificación de la obligatoriedad para el Banco de Fomento y la 
Corporación Financiera de abrir líneas de crédito para el cine, con tasas de interés y plazos 
preferenciales. Además, se ratifica la inclusión del Fondo de Cine en el presupuesto del 
Estado.26 
 
Cabe aclarar que desde la década de 1980 hasta la actualidad, la cinematografía 
ecuatoriana retornó a la producción de largometrajes, siendo un ejemplo de esta 
tendencia la adaptación cinematográfica en 1989 de La Tigra, obra de José de la 
Cuadra, cuyo director fue Camilo Luzuriaga; este mismo director retomó la 
adaptación cinematográfica con la película Entre Marx y una Mujer desnuda (1996) 
del escritor Jorge Enrique Adoum y del libro: 1809-1810: Mientras llega el día 
(2004), que relata los aconteceres de la Independencia quiteña. 
 
Otros filmes que caben resaltar por ser hitos en un nuevo nacimiento del cine 
ecuatoriano son: Ratas, ratones y rateros (1999) y Crónicas (2004) del director 
Sebastián Cordero. 
 
Recientemente el filme: Qué tan lejos de la cuencana Tania Hermida ha sido muy 
aclamado, recibiendo el Zenith de Plata en el Festival de Cine de Montreal en la 
categoría Ópera Prima. 
 
Otras producciones se encuentran recién viendo la luz y realizando su recorrido a 
través de festivales, entre ellas están el documental El Comité (2005)de Mateo 
Herrera, Cuando me toque a mí del director Víctor Arregui, el cual la presentó en el 
Festival de Biarritz de Cines y Culturas de América Latina donde el actor principal, 
                                                
26 GRANDA, WILMA, Cronología del Cine Ecuatoriano, Revista Nacional de Cultura 
ENCUENTROS, Nº10, 2007.  
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Manuel Calisto, fue galardonado con el Premio de Interpretación Masculina por su 
representación de un médico forense. Esas no son penas  (2005) de Anahí 
Hoeneisen. 
 
 
Legislación ecuatoriana respecto al cine 
 
 
El Decreto Ejecutivo N. 1969, mediante el cual se establecen las disposiciones para 
la creación, producción, distribución, comercialización, exhibición de películas y 
otras actividades que buscan fortalecer el desarrollo de la industria cinematográfica, 
atendiendo la integración y fomento de la misma. 
 
Para acceder a los beneficios que trae consigo esta Ley, toda película deberá pasar 
por la calificación del Consejo Nacional de Cinematografía siempre y cuando esta 
cumpla con los requisitos señalados en el artículo 2 de la Ley de Fomento del Cine 
Nacional: 
 
Artículo 2: Para hacer efectivos los beneficios contenidos en esta Ley, el Consejo Nacional 
de Cinematografía deberá emitir la correspondiente calificación de película nacional, a las 
obras cinematográficas, que siendo producidas por personas naturales o jurídicas con 
domicilio legal en el Ecuador, reúnan por lo menos dos de las siguientes condiciones:  
 
a) Que el director sea ciudadano ecuatoriano o extranjero residente en el Ecuador;  
 
b) Que al menos uno de los guionistas sea de nacionalidad ecuatoriana o extranjero residente 
en el Ecuador;  
 
c) Que la temática y objetivos tengan relación con expresiones culturales o históricas del 
Ecuador;  
 
d) Ser realizadas con equipos artísticos y técnicos integrados en su mayoría por ciudadanos 
ecuatorianos o extranjeros domiciliados en el Ecuador; y,  
 
e) Haberse rodado y procesado en el Ecuador.  
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Considerando que no existía ninguna ley que promoviera la producción 
cinematográfica, este pequeño paso, es sin lugar a dudas, un salto gigante para el cine 
Ecuatoriano.  
 
Gobiernos anteriores no creían necesario que alguna Institución pública y algún 
instrumento legal ordenaran sus acciones encaminadas a fortalecer, fomentar y 
difundir la producción cinematográfica ecuatoriana. Pero debemos entender que 
tampoco existía una real política que promoviera el arte. Sin embargo, como las 
cifras lo demuestran, los últimos años han sido la cantidad y el número de 
espectadores de películas ecuatorianas se ha incrementado significativamente. Lo 
que, consecuentemente permite y motiva a los directores novatos a innovar las 
tramas y las historias que se presentan al público. Obviamente, que de nada sirve el 
esfuerzo de los cineastas, si no existen verdaderos mecanismos de apoyo y 
financiamiento para sus proyectos, la Ley de fomento del cine nacional es 
definitivamente un primer paso muy importante, esperamos que demás instituciones 
se sumen a este gran reto. 
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Tendencias del cine ecuatoriano 
 
 
El cine ecuatoriano ha evolucionado bajo el efecto de la presión interna, y por lo 
tanto la reflexión sobre el camino recorrido por los cineastas locales durante estos 
años es válida. Se trata de un camino que, a fin de cuentas y más allá de los 
escepticismos y dificultades va marcando esa “cierta tendencia” del cine en el 
Ecuador. 
  
Las películas ecuatorianas todavía no reflejan grandes universos temáticos o 
genéricos ni tampoco extensas tradiciones, aunque se debe dejar claro que si bien en 
los años 80 predominó de manera muy evidente el documental por sobre la ficción. 
En el 2006 y en los últimos 16 años parece suceder lo contrario.  
 
En la década de los ochenta en la cual resurge todo lo relacionado al cine en Ecuador, 
se caracteriza no sólo por el aparecimiento, sino por la consolidación de la primera 
generación de cineastas ecuatorianos.  
 
Debido al boom petrolero el Ecuador modificó su estructura rural y pasó a ser una 
sociedad eminentemente urbana. Una de las consecuencias de esta transformación 
consiste en el fortalecimiento de la clase media y la adopción de la expresión y 
realización cinematográfica y audiovisual como costumbre y uso laboral de estas 
fortalecidas capas sociales.  
 
A partir de este impulso se desarrolló significativamente la actividad cinematográfica 
a pesar de no tener ninguna política de estado que promueva ni proteja a este sector.  
 
“Los ochenta fue una década marcada por lo político, de proclamas llamativas 
y revoluciones lejanas, muy deseadas… Los cineastas ecuatorianos adoptaron 
una postura conceptual de realizadores del cine militante y políticamente 
comprometido…”27  
 
                                                
27 SERRANO, Jorge Una cierta tendencia del cine Ecuatoriano, Revista Nacional de Cultura, 
Encuentros, Nº10, 2007.  
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Así se caracterizó el llamado movimiento de los Nuevos Cines a lo largo de 
Latinoamérica. Como consecuencia a ello, el género documental fue el 
primordialmente elegido.  
 
Sucede entonces algo emblemático: la producción local empieza a participar en 
Festivales alrededor del mundo y Ecuador aparece con sus autores en el mapa 
mundial del cine obteniendo muchos reconocimientos. La obra más destacada del 
período es, sin duda, Los Hieleros del Chimborazo (1980), de Gustavo e Igor 
Guayasamín, la cual constituye, hasta el día de hoy, la película ecuatoriana más 
premiada de todos los tiempos. Un total de 24 galardones internacionales confirman 
tal afirmación.  
 
Este periodo dominado por la actividad y la obra por momentos prolífica de la 
primera generación de cineastas termina en una marcada crisis. Hacia finales de la 
década, la ausencia total de apoyo por parte de los gobiernos de turno, la miopía del 
poder y el desprecio por el valor simbólico y no comercial de lo intangible, es decir 
lo perdurable sumados a la apatía y hasta cierto punto la indiferencia de los propios 
artistas y cineastas, además de su asentada marca ideológica (aquellas que los llevo a 
pensar muy poco en su relación con el público local), hace que la producción caiga a 
cero. 
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FASE 2 
 
TALLER DE FORMACIÓN CINEMATOGRÁFICA 
 
 
Los estudiantes de la“Unidad Educativa Computer World” tienen cada año diversas 
opciones para escoger en sus periodos de talleres. Al inicio del año lectivo 2007 – 
2008, luego de que el proyecto fue aprobado por las autoridades, expusimos a los 
estudiantes del ciclo diversificado nuestra propuesta, respaldada por un producto 
multimedial que fue positivamente aceptada.  
 
Voluntariamente se inscribieron quince estudiantes del ciclo diversificado y los 
talleres están  programados para los días viernes de 12:40 a 14:00. 
 
Mes Contenido 
Septiembre • Introducción 
• Origen del cine 
Octubre • El plano 
• Tiro y movimiento de cámara 
• Géneros y estilos cinematográficos 
• Proxémica, kinésica y paralenguaje 
 
Noviembre • Producción: dirección y puesta en marcha del 
producto comunicativo. 
Diciembre • Finalización y entrega de primer producto  
comunicativo. 
 
 
Es importante tomar en cuenta que todos los talleres han sido respaldados con teoría 
y  práctica, además de recursos multimediales de acuerdo a los temas tratados. 
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ELABORACIÓN DE MÉTODOS Y TEMAS DEL TALLER 
 
 
FECHA  TEMA OBJETIVO ACTIVIDADES RECURSOS 
21-09-
07 
 
Introducción 
 
Motivar a los 
jóvenes a la 
inscripción del 
taller 
Mostrar a los 
alumnos un 
producto 
multimedial con 
información del 
taller 
Vides 
motivacional 
realizado por 
las 
facilitadoras. 
28-09-
07 
Origen del Cine 
 
Dar un breve 
resumen de la 
historia del cine 
desde sus inicios. 
 
Dialogar con los 
jóvenes para 
conocer sus 
opiniones y 
análisis con 
respecto al cine. 
Exponer un video 
a  los alumnos y 
conocer sus 
opiniones sobre el 
mismo. 
 
Explicar el 
manejo de la 
cámara. 
Video “La 
historia de los 
Simpsons”. 
 
Cámaras de 
video. 
05-10-
07 
El plano, Tiro y 
Movimientos de 
cámara 
 
Explicar de 
manera técnica y 
teórica los 
diferentes planos, 
tiros y 
movimientos de 
cámara para que 
lo pongan en 
práctica. 
Presentar un 
video explicativo 
con los diferentes 
planos, tiros y 
movimientos de 
cámara. 
 
Organizar tres 
grupos de cinco 
personas cada uno 
con una cámara 
de video.  
 
Captar en 
imágenes cada 
uno de los planos, 
tiros y 
movimientos de 
cámara por parte 
de los alumnos. 
Video 
explicativo de: 
“Planos, tiros 
y 
movimientos 
de cámara” 
realizado por 
las 
facilitadotas. 
 
Tres cámaras 
de video. 
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19-10-
07 
Géneros y estilos  
Cinematográficos 
 
Enseñar las 
diferencias entre 
géneros y estilos 
cinematográficos. 
Mostrar un 
cortometraje. 
 
Organizar tres 
grupos de cinco 
personas para que 
practiquen el 
manejo de la 
cámara. 
 
Ver los videos 
creados por los 
alumnos, cada 
uno con un 
género diferente. 
Cortometraje 
“Dominium” 
realizado por 
las 
facilitadoras. 
 
Tres cámaras 
de video. 
26-10-
07 
Proxémica, 
Kinésica y 
Paralenguaje 
 
Practicar con los 
alumnos cómo 
hablar frente a las 
cámaras. 
Exponer un 
cortometraje. 
 
Planificar el 
documental de los 
alumnos. 
Cortometraje 
“amar en 
silencio”. 
 
Tres  cámaras 
de video. 
Humano  
6-11-07 Pre – producción  Introducir al 
estudiante los 
requerimientos 
para una  
producción 
Dinámica de 
grupo. 
Explicación del 
tema. 
Ejemplificación. 
Preguntas.  
Exhibición de 
cortos.  
Cortometrajes. 
Humano   
9 -11- 
07 
Pre – producción  Motivar la 
creatividad y 
escoger una idea 
para el corto 
final.  
Explicación. 
Ejemplificación.  
Crear grupos para 
trabajar en una 
idea.  
Concurso de 
ideas. Escoger la 
historia más 
creativa.  
Humano  
16-11-
07 
Pre- producción Desarrollar y 
planificar la 
historia para el 
corto final.  
Refuerzo de lo 
aprendido. 
Desarrollar la 
historia 
conjuntamente. 
Realizar un story 
board de la idea 
escogida.  
Pliegos de 
papel 
periódico 
Marcadores 
Revistas  
Tigeras 
Goma  
Humano 
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23-11-
07 
Pre- producción  Planificar, 
organizar y 
delegar funciones 
para la 
producción. 
Charla de 
motivación y 
explicación. 
Delegación de 
funciones en los 
estudiantes. 
Reunión con la 
producción y 
dirección para la 
organización de 
sus equipos de 
trabajo y sus 
respectivas 
responsabilidades.  
Humano 
Fichas de pre 
producción 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
25-11-
07 
Producción  Realizar el 
cortometraje 
ideado por los 
estudiantes 
Preparación de las 
cabezas de los 
equipos de 
trabajo. 
Preparación de 
locaciones. 
Maquillaje y 
vestuario de los 
actores. 
Filmación de  
planos de acuerdo 
a las secuencias 
pre establecidas.  
 
     Humano 
Cámara  
Tripode  
Travelling 
Maquillaje 
Vestuario  
Utileria  
 
30-11-
07 
Post producción Editar el 
cortometraje 
Capturar 
imágenes, editar 
de acuerdo al 
guión técnico, 
musicalizar.  
Programa de 
edición: Final 
Cut Pro. 
Humano  
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CONTACTO 
 
 
Hemos decidido realizar este proyecto en la Unidad Educativa “Computer World” 
porque que en el transcurso del año lectivo 2006 – 2007 el colegio ha desarrollado 
talleres para padres y estudiantes sobre la influencia de la televisión y el cine en la 
gente. 
 
 
El contacto con la Institución se originó a partir de que una de las facilitadoras del 
Proyecto, Estefanía Bravo,  labora en dicho establecimiento desde hace cuatro años 
como parte del personal docente. En vista de la apertura que dicha Institución ha 
tenido sobre el tema, propusimos la idea del proyecto con el fin de cubrir las 
expectativas de estudiantes y autoridades en el campo de lo multimedial con un taller 
de formación cinematográfica para sus jóvenes estudiantes del ciclo diversificado. 
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ANTECEDENTES 
 
La prioridad de la  Unidad Educativa “Computer World” es proporcionar una 
educación integral y personal para la vida, mediante procesos educativos bilingües 
caracterizado por la práctica de valores hacia la excelencia educativa, pero siempre a 
la par de las nuevas tecnologías.  
 
 
A partir de lo expuesto la Institución está siempre preocupada por actualizar sus 
conocimientos y aplicarlos a la vida diaria, por lo tanto, las nuevas tecnologías, son 
sin lugar a duda, trascendentales en la actualidad.  
 
 
En años anteriores fue notable el interés por parte de las autoridades, en proporcionar 
a los estudiantes una mirada más profunda en lo que respecta a los medios 
audiovisuales. Esto se evidenció en los talleres vivenciales y conferencias que fueron 
impartidas a estudiantes y padres de familiar con respecto a la influencia de la 
televisión y el cine en los modos de comportamiento.  
 
 
En cada uno de estos talleres se desarrolló un proceso primordialmente teórico que 
fomentaba el lado crítico en los estudiantes. Sin embargo, en el transcurrir de los 
meses, las técnicas metodológicas de los profesores y el fuerte interés de los 
estudiantes por incluir en su proceso de aprendizaje productos audiovisuales, 
requerían de cierta preparación y conocimientos previos a la hora desarrollar la 
creatividad y plasmarla en un video.  
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DIAGNÓSTICO 
 
En la “Unidad Educativa Computer World” ha existido siempre un interés continuo 
por mejorar la calidad educativa. A la par del currículo académico, los estudiantes 
disfrutan de un espacio de talleres para poner en práctica sus destrezas: deportivas, 
artesanales, musicales, entre otras.  
 
Este espacio fue creado con el objetivo de que los estudiantes puedan practicar 
continuamente sus pasatiempos preferidos.  
 
A pesar de tener varios espacios dirigidos al deporte, música y ciencia, no pudimos 
encontrar uno determinado para desarrollar el arte escénico y audiovisual. 
 
La carencia de un espacio que permita a los estudiantes mostrar su creatividad y 
sobretodo el desconocimiento absoluto de la parte técnica y crítica de los productos 
audiovisuales, a pesar del notorio interés en los mismos, fueron motivo para la 
realización de este proyecto. 
 
De aquí la importancia de generar proyectos basados en una real necesidad. Una 
propuesta generada desde y para los jóvenes, por medio de un espacio para conocer 
más de cerca el funcionamiento de las nuevas tecnologías como lo multimedial y 
desarrollar más espíritu crítico a la hora de escoger e interpretar lo percibido a través 
de una pantalla. 
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EVALUACIÓN DEL TALLER 
 
El taller de cine fue desarrollado en las instalaciones de la Unidad Educativa 
“Computer World”, sección secundaria. La clase de audiovisuales fue el lugar 
determinado para reunirnos todos los días viernes en horario de 12pm a 2pm.   
 
La mayor parte de objetivos fueron cumplidos satisfactoriamente, ya que los temas 
que se habían planteado en un principio fueron cubiertos. Los temas de introducción 
y origen del cine fueron mejor explicados a partir de ejemplos y ciertas gráficas de 
los primeros aparatos cinematográficos. Sin embargo, debimos ser los más 
específicas posibles pues la historia llegó a cansar a los estudiantes.  
 
En las sesiones siguientes nos enfocamos en explicar cuestiones técnicas como: el 
plano, tiros y movimientos de cámaras, géneros y estilos cinematográficos, 
proxémica, kinésica y paralenguaje  y para esto utilizamos distintos materiales como 
videos que ejemplifiquen el conocimiento y cámaras para poder practicar. 
 
El número de sesiones fueron las previamente planeadas, es decir, diez pero para la 
grabación del cortometraje tuvimos que pedir un día extra pues el tiempo 
determinado para cada taller no fue suficiente para la producción del corto.  
 
El espacio físico fue siempre óptimo, además los materiales como la televisión y los 
dvds estuvieron también siempre a nuestra disposición. Por otro lado,  debimos tener 
siempre al menos tres cámaras para los ejercicios prácticos y en ciertas ocasiones las 
ámaras de las que dispusimos  no fueron siempre óptimas, ya que en algunas 
ocasiones no funcionaban apropiadamente o tenían problemas de batería.  
 
Después de tres meses de taller, los estudiantes ciertamente ampliaron su visión del 
cine. Creemos que ahora poseen una perspectiva más integral de cada película. 
Además han aprendido a utilizar términos más técnicos a la hora de realizar sus 
ejercicios de filmación como planos, contraplanos, movimientos de cámaras, entre 
otros.  
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El tiempo fue siempre justo y hemos tenido que ser lo más prácticas y específicas 
posibles a la hora de explicar los temas para una mejor comprensión y para que el 
tiempo sea  productivo al máximo.  
 
Creemos que todavía queda mucho camino por hacer, pero también estamos seguras 
de que incentivamos el gusto por el cine en cada uno de los estudiantes, ya que 
primordialmente y fuera de cualquier seguimiento académico, lo que nosotros 
quisimos fue motivarles a querer el cine, y por ende, a aprehender a hacer un cine 
diferente, a saber que con bases técnicas, imaginación y muchas ganas pueden llegar 
a plasmar sus ideas en un medio extremadamente atractivo.  
 
El colegio en el  año académico anterior 2006-2007 estuvo muy interesado en el 
taller y fue siempre un gran apoyo para las facilitadoras. Nos brindó siempre y de 
acuerdo a sus posibilidades, los instrumentos que requeríamos. Pero cuando pedimos 
quedarnos tiempo extra para la realización del cortometraje, su respuesta fue 
negativa, por la responsabilidad que representaba cuidar a los estudiantes y pedir 
autorización a los padres de familia para quedarse un tiempo extra. Por lo que, 
decidimos realizar el cortometraje fuera de las horas señaladas para el taller.  
 
Tuvimos también planes para poder llevar a los estudiantes a las salas del cine local 
(Cineplex) pero el tiempo estuvo siempre pisando nuestros talones,  y las últimas 
semanas el cronograma de actividades por las Festividades de Quito y Navidad, 
modificó los horarios de talleres limitando aún más nuestras actividades y la salida 
de observación quedó cancelada.  
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FASE 3 
 
 Descripción detallada del producto 
 
• Cortometraje  
• Duración: 3 minutos 
• Género: Comedia 
• Título: “El milagro del chocho” 
 
Argumento  
 
 
Un chico de apariencia violenta viaja a toda velocidad en su auto. En el camino una 
joven quiere cruzar la calle pero él le pita escandalosamente y acelera el paso 
asustando a la joven. Baja del auto con apariencia de rufián y bota un cigarrillo en la 
calle.   
 
Tres muchachos de similar apariencia que se encuentran en la esquina huyen al verlo 
llegar. A lo lejos ve una señora que vende chochos con tostado en la calle. El chico 
se acerca con mala actitud y la señora se asusta. El chico le arrebata un plato de 
chochos pone ají  y le lanza unas monedas con mala gana. Empieza a comer en la 
calle y a caminar. La expresión en su rostro cambia y ahora denota amabilidad. En el 
camino encuentra a un músico callejero y le lanza un fajo de billetes. El músico se 
sorprende y se alegra.  
 
Unas chicas en un auto se alborotan al verlo pasar. Él se saca la chaqueta y le da a un 
mendigo que buscaba en la basura de la calle y lo sube en el auto de las chicas que se 
había detenido a su paso. Al virar la calle se tropieza con un ladrón y logra quitarle 
una cartera robada y la devuelve a la anciana.     
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Llega a una parte más transitada y le quita la cámara a un camarógrafo que se 
encontraba haciendo un reportaje con una periodista. Se lleva la cámara y le sigue 
una fila de gente que grita y llevan carteles con la insignia:  “haz el amor y no la 
guerra”. Luego de la marcha se acerca el director del cortometraje y les dice que ya 
van a empezar la grabación, el chico despierta de su sueño y comienzan a grabar.  
    
   
ANÉCDOTA:  
 
La idea surgió luego de un concurso de propuestas planteadas por los tres grupos de 
estudiantes. La historia ganadora nace cuando los estudiantes toman como ejemplo 
varias publicidades que ofrecen productos que aparentemente pueden cambiar de 
manera positiva la vida, como ser más popular, más atractivo o más rico, pero éstos 
productos son siempre de empresas extranjeras. 
 
Los jóvenes quisieron crear una trama que permita que la gente evidencie que los 
productos autóctonos como los chochos pueden también influenciar positivamente en 
la gente. Así, surge El milagro del chocho que muestra como un chico ´malo´ cambia 
su actitud inmediatamente después de consumir unos chochos, reflejando así como 
los productos de la tierra pueden ser extraordinarios.  
 
FICHAS TÉCNICAS 
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PLANILLA DE BÚSQUEDA DE LOCACIONES 
 
Titulo El milagro del chocho 
Producido por Taller de Cine UECW 
Director Miguel Bravo 
Jefe de Producción Venus Yépez, Estefanía Bravo. 
   
Decorado: 
  
  
Localización: 
 Cumbayá.  
  
Dirección: 
 Barrio la Católica 
   
Contacto: 
 Venus Yépez 
Tel 1: 095 13 20 69 
Tel 2:  
Tel 3:  
  
Cargo: 
  
 Dirección: 
 
 
  
Teléfono: 095132069 
E-mail:  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
   
 
 
N° 330 
Calle Lass Garzas 
  
G
aviotas 
N 
Cumbaya 
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Titulo 
El milagro del chocho 
Producido por 
 
Director 
Miguel Bravo 
Jefe de Producción  
 
cod 
Detalle Dias o 
Hs 
$ x Dia o 
Hs 
Monto % 
1 Alquiler de cámara Mini DV 2 días 25,00 $ 50,00 $  
2 Maquillaje  2,00 $ 2,000 $ 
 
 
3 Utilería  5,00 $ 5,00 $  
4 Refrigerio  30,00 $ 30,00 $  
5 Alquiler de equipo de edición (postproducción) 8 horas 40,00 $ 40,00 $  
6 Alquiler de trípode 1 día 8,00 $ 8,00 $  
7 Transporte 1 día 5,00 $ 5,00 $  
8      
9      
10      
11      
 
Total Producción y rodaje 
  100 $  
12      
13      
 
Total Postproducción 
  40 $  
14      
15      
16      
17      
18      
 
Total administración de producción 
    
 
 
    
 
TOTAL Presupuesto 
 $ 140 $  
 
 
     
TOTAL Plan financiero 
 $   
 
 
     
COSTO TOTAL 
 $ 140 $  
   
Observaciones 
El alquiler de los equipos corre por cuenta de la Institución 
 
 
PLANILLA CARATULA PRESUPUESTARIA 
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PLANILLA DE CRONOGRAMA DE TAREAS 
 
Titulo El milagro del chocho  Director Miguel Bravo 
Producido por Cristian Goyes  Jefe de producción Venus Yépez, Estefanía Bravo 
NOVIEMBRE 2007 
ETAPAS 
PREPRODUCCION            PRODUCCION                          POSTPRODUCCION 
  
L M M J V S D L M M J V S D L M M J V S D L M M J V S D L M M J V S D L M M J V S D L M M J V S D L 
T A R E A S  5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 1 2 3 4 5 6 7 2 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 
Reuniones de Producción     X                                              
Argumento            X                                       
Guión literario            X                                       
Guión Técnico                                                   
Visitas de locación                   X                                
Confirmación de locación                   X                                
Confirmación de actores                  X                                 
Casting y pruebas de act.     X       X                                       
Definición de roles            X                                       
Presupuesto                   X                                
Def. elementos de arte            X                                       
Vestuario                   X                                
Traslado de equipos                    X                               
Alquiler de Equipamiento                    X                               
Improvis. y ensayos                   X                                
Cumpl. etapas y OK rod.                                                   
Plan de rodaje                   X                                
Filmación                     X                              
Filmación de cobertura                     X                              
Visualización de material                     X                              
Planillas y selec de tomas                      X                             
Off line/s                      X                             
Defin. de son. y música                       X                            
On line                       X                            
Ent. carpeta y video final                        X                           
 
Observaciones 
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GUION TÉCNICO 
PLANO TIRO DE 
CAMARA 
ESCENA HORA 
PG Normal Tras el auto negro a velocidad 9:00 
PG N Delante del carro negro antes de curvar 9:15 
PM N Casi choque del carro negro contra automóvil  9:30 
PM Over 
Shoulder 
Chico malo manejando 9:40 
PG N Chicos malos arrimados a la pared 9:50 
PG Paneo 
horizontal 
Carro llega y chicos malos corren 10:00 
PG N “  
PM Paneo 
vertical 
Chico bajándose del carro 10:10 
PPP N Ojos y gafas del chico  10:20 
PM Travelling  Chico malo de espaladas acercándose a chochera 11:30 
PM Picado Chico pidiendo los chochos y señora alza las 
manos 
11:40 
PP Paneo 
horizontal 
Chico lanza las monedas 11:50 
PPP Paneo 
horizontal 
Mira a la señora 12:00 
PPP Paneo 
vertical 
Cara Señora asustada 12:10 
PG N Cruza la calle y casi le choca un carro se pone 
frente al carro 
12:20 
PM N Le saca al joven del carro 12:40 
PM Contra 
picado 
Le da los chochos y el joven sonríe 12:50 
PM N Camina a la cámara donde el músico 13:00 
PG N Camina y lanza el fajo de billetes en  el estuche de 
músico 
13:10 
PP Picado Cara de músico sorprendido 13:20 
PG Travelling Desde al frente, chico camina a la cámara y en el 
fondo chicas suben al auto 
14:30 
PG N Desde atrás chico le da la chompa al mendigo y 
sube a las chicas 
14:40 
PG a 
Medio 
Paneo  Se da la vuelta y le sube al carro, le guiña el ojo y 
le señala con el dedo  
14:50 
PG Travelling Desde atrás se choca con un ladrón  15:20 
PM Contra 
Picado 
Cara asustada de ladrón, chico le quita la cartera 15:30 
PM N Viejita feliz con su cartera 15:40 
PG Paneo Chico cruza la calle donde están periodistas 16:00 
PM Contra 
picado 
Chico quita la cámara a periodista 16:10 
PG N Chico sigue su rumbo  16:20 
PG Paneo 
horizontal 
Gente sigue  a chico 16:30 
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PG Panorámico Gente siguiendo al chico  16:40 
 
PG 
 
Desde el 
frente 
 
Chico con gente atrás 
 
PPP Zoom in Ojos de chico se cierran 16:50 
PPP Zoom out Ojos se abren 16:55 
PM N Director  despierta a actor 17:00 
PG Paneo 
vertical 
Actor se levanta camina a través de equipo de 
producción y se ven las cosas, se escucha al 
director gritar luces!!! Cámara!!!! 
17:55 
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